É^ 


'n 


li^^T 


r 


/ 


«ï^^vh; 


■■^:^ 


^_^^'V\ 


JJ. 


A-6, 


I^TT\ 


OÊ  U  V  R  E  S 


COMPLETES 


DE    J.   J.    ROUSSEAU. 

NOUVELLE    ÉDITION, 

CLASSEE  PAR    ORDRE    DE    MATIERES,    ET   ORNEE 
DE   QUATRE-VINGT-DIX   GRAVURES. 


TOME    VINGT-UNIEME. 


7p5. 


PQ 

aoBO 

ri 


t.^l 


Digitized  by  the  Internet  Archive 

in  2010  with  funding  from 

University  of  Ottawa 


littp://www.archive,org/details/oeuvrescompletes21rous 


i"  C.cÀto/i/u/  i/i' 


-ZJ^'ii/v  tvr^fc///n 


ÉCRITS 


SUR 


LA    MUSIQUE, 


TOME    TROISIEME.; 


A  2 


.a 


Tî 


DICTIONNAIRE 

D  E 

MUSIQUE. 

TOME     SECOND. 

Ut  psallendi  materiem  discerent.  Martian.  Cap. 


A  3 


« 


DICTIONNAIRE 

D  E 

MUSIQUE. 


r  ut  fa,  F  fa  ut,  ou  simplement  F.  Qua- 
trième son  de  la  gamme  diatonique  et  na- 
turelle, lequel  s'appelle  autrementyà.  (Voy. 

GAMME.) 

C'est  aussi  le  nom  de  la  plus  basse  des 
trois  clefs  de  la  musique.  (  Voyez  clef.  ) 

Face  ,  s.  f  Combinaison ,  ou  des  sons 
d'un  accord  en  commençant  par  un  de  ces 
sons  et  prenant  les  autfes  selon  leur  suite 
naturelle ,  ou  des  touclies  du  clavier  qui 
forment  le  môme  accord.  D'oii  il  suit  qu'un 
accord  peut  avoir  autant  de  faces  qu'il  y  a 
de  sons  qui  le  composent  ;  car  chacun 
peut  être  le  premier  à  son  tour. 

L'accord  parfait  ut  mi  sol  a  trois  faces. 
Par  la  première  tous  les  doigts  sont  rangés 
par  tierces  ,  et  la  tonique  est  sous  l'index: 

A4 


8  FAN 

par  la  seconde ,  ml  sol  ut,  il  y  a  une  quarte 
entre  les  deux  derniers  doigts ,  et  la  toni- 
que est  sous  le  dernier  :  par  la  troisième, 
sol  ut  ml,  la  quarte  est  entre  Tindex  et  le 
quatrième ,  et  la  tonique  est  sous  celui-ci.; 

(Voyez   RENVERSEMENT.) 

Comme  les  accords  dissonans  ont  ordi- 
nairement quatre  sons ,  ils  ont  aussi  quatre 
faces,  qu'on  peut  trouver  avec  la  même 
facilité.   (Voyez  noîGTER.) 

Facteur,  s,  m.  Ouvrier  qui  fait  des  or-? 
gués  ou  des  clavecins. 

Fanfare,  s.  f.  Sorte  d'air  militaire,  pour 
l'ordinaire  court  et  brillant ,  qui  s'exëcute 
par  des  trompettes,  çt  qu  on  imite  sur  dau^ 
très  instrumens.  La  fanfare  est  communé- 
ment à  deux  dessus  de  trompettes  accom- 
pagnées de  timbales ,  et ,  bien  exécutée  , 
elle  a  quelque  chose  de  martial  et  de  gai 
qui  convient  fort  à  son  usage.  De  toutes  les 
troupes  de  FEurope  les  allemandes  sont 
celles  qui  ont  les  meilleurs  instrumens  mi- 
litaires ;  aussi  leurs  jnarches  et  fanfare^ 
font-elles  un  effet  admirable.  C'est  une 
chose  à  remarquer  que  dans  tout  le  royaume 
çle  Francç  il  n'y  fi  pas  un  seul  trompette  qui 
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jsonne  juste,  et  la  nation  la  plus  guerrière 
de  lEurope  a  les  invStrumens  militaires  les 
plus  discordans  ;  ce  qui  n'est  pas  sans  incon- 
vénient. Durant  les  dernières  guerres  ,  les 
paysans  de  Bohême,  d'Autriche  et  de  Ba- 
vière ,   tous  musiciens    nés  ,    ne  pouvant 
croire  que  des  troupes  réglées  eussent  des 
instrumens  si  faux  et  si  détestables ,  prirent 
tous   ces*  vieux   corps  pour  de  nouvelles' 
îevées,   qu'ils  commencèrent  à  mépriser, 
et  l'on  ne  sauroit  dire  à  combien  de  braves 
gens*  des  tons  faux  ont  coûté  la  vie.  Tant  il 
est  vrai  que  »  dans  l'appareil  de  la  guerre  , 
il  ne  faut  rien  négh'ger  de  ce  c[ui  frappe  les 
sens  ! 

Fantaisie  ,  s.f.  Pièce  de  musique  instru^ 
mentale  qu'on  exécute  en  la  composant.  II 
y  a  cette  différence  du  caprice  à  la  fantai- 
sie ,  cjue  le  caprice  est  un  recueil  d'idées 
singulières  et  disparates ,  que  rassemble  une 
imagination  échauffé^ ,  et  qu'on  peut  même 
composer  à  loisir;  au  lieu  que  \^ fantaisie 
peut  être  une  pièce  très  régulière  ,  c[ui  ne 
diffère  des  autres  qu'en  ce  qu'on  l'invente 
en  Texécutaiat ,  et  qu'elle  n'existe  plus  sitôt 
ffu'elle  est  achevée.  Ainsi  le  caprice  est  dans» 
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Tespece  d'assortiment  des  idées ,  et  la.  fan- 
taisie dans  leur  promptitude  à  se  présenter. 
Il  suit  de  là  qu  un  caprice  peut  fort  bien 
s'écrire  ,  mais  jamais  une  fantaisie;  car 
sitôt  qu'elle  est  écrite  ou  répétée,  ce  n'est 
plus  une  fantaisie  ^  c'est  une  pièce  ordi- 
naire. 

Faucet.  (Aboyez  fausset.) 
Fausse- QUARTE.  (Voyez  quarte.  ) 
Fausse-quinte,  s.f.  Intervalle  dissonant 
appelé'  par  les  Grecs  hémi-diapente  ,  dont 
les  deux  termes  sont  distans  de  quatre  de- 
grés   diatoniques ,    ainsi    que  ceux  de    la 
quinte  juste ,  mais  dont  l'intervalle  est  moin- 
dre d'un  sémi-ton  ;  celui  de  la  quinte  étant 
de  deux  tons  majeurs  ,  d'un  ton  mineur  et 
d'un  sémi-ton  majeur,  et  celui  de  la.  fausse- 
quinte  seulement  d'un  ton  majeur  ,   d'un 
ton  mineur  et  de  deux  sémi-ton  s  majeurs. 
Si  sur  nos  claviers  ordinaires  on  divise  l'oc- 
tave en  deux  parties  égales ,  on  aura  d'un 
côté  \a.  fausse-quinte  comme  si  fa^  et  de 
l'autre  le  triton  comme^a  si  :  mais  ces  deux 
intervalles  égaux  en  ce  sens  ne  le  sont  ni 
quant  au  nombre  des  degrés^  pui9C|ue  le 
triton  n'en  a  que  trois ,  ni  dans  la  préci- 
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sion  des  rapports ,  celui  de  la.  fausse-quinte 
étant  de  45  à  64  ?  et  celui  du  triton  de  32 
à  45. 

L  accord  de  Jausse-quinte  est  renversé 
de  Taccord  dominant ,  en  mettant  la  note 
sensible  au  grave.  Voyez  au  mot  accord 
comment  celui-là  s'accompagne. 

Il  faut  bien  distinguer  la  fausse -quinte 
dissonance  de  la  quinie-fausse  réputée  con- 
sonnance,  et  qui  n'est  altérée  que  par  acci- 
dent. (Voyez  QUINTE.) 

Fausse-relation  ,  s.  f  Intervalle  dimi- 
nué ou  superflu.  (Voyez  relation.) 

Fausset  ,  s.  m.  C'est  cette  espèce  de  voîx 
par  laquelle  un  homme ,  sortant  à  l'aigu  du 
diapason  de  sa  voix  naturelle ,  imite  celle 
de  la  femme.  Un  homme  fait  à-peu-près , 
quand  il  chante  le  fausset ,  ce  que  fait  un 
tuyau  d'orgue  quand  il  octavie.  (Voyez 
octavier.  ) 

Si  ce  mot  vient  du  françois  /àwo;,  opposé 
ajuste^  il  faut  l'écrire  comme  je  fais  id 
en  suivant  l'orthographe  de  l'Encyclopédie  ^ 
mais  s'il  vient ,  comme  je  le  crois,  du  latin 
fauxjfaucis^  la  gorge,  il  falloit,  au  lieu  de* 
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deux  ss  qu'on  a  substituées ,  laisser  le  c 
que  j'y  avois  mis  :  faucet. 

Faux  ,  odj.  et  adif.  Ce  mot  est  opposé  à 
juste.  On  chante  /âwo;  quand  on  n  entonne 
pas  les  intervalles  dans  leur  justesse ,  qu'on 
forme  des  sons  trop  hauts  ou  trop  bas. 

Il  y  a  des  \oix  fausses ,  des  cordes  fausses  ^ 
des  instrumensy^wo:.  Quant  aux  voix ,  on 
prétend  que  le  défaut  est  dans  l'oreille  et 
non  dans  la  glotte  :  cependant  j'ai  vu  des 
gens  qui  chantoient  très  faux  et  qui  accor- 
doient  un  instrument  très  juste  ;  la  faus- 
seté de  leur  voix  n'avoit  donc  pas  sa  cause 
dans  leur  oreille.  Pour  les  instrumens  , 
quand  les  tons  en  sont  faux,  c'est  que  Tin- 
strument  est  mal  construit ,  que  les  tuyaux 
en  sont  mal  proportionnés,  ou  les  cordes 
fausses  ,  ou  qu'elles  ne  sont  pas  d'accord  ; 
que  celui  qui  en  joue  touche  faux ,  ou  qu'il 
modifie  mal  le  vent  ou  les  lèvres. 

Faux -ACCORD..  Accord  dis.cordant,  soit 
parcequ'il  contient  des  dissonances  propre- 
ment dites,  soit  parceque  les  consonnanc.es 
n'en  sont  pas  justes.  (Voy.  accord-faux.  ) 
Faux  -  BOURDO:^ ,  s.    m.   Musique  à  pUi-r 
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sîeurs  parties ,  mais  simple  et  saris  mesure, 
dont  les  notes  sont  presque  toutes  égales  et 
dont  l'harmonie  est  toujours  syllabique  : 
c  est  la  psalmodie  des  catholiques  romains 
chantée  à  plusieurs  parties.  Le  chant  de 
nos  psaumes  à  quatre  parties  peut  aussi 
passer  pour  une  espèce  de  faux-bourdon , 
mais  qui  procède  avec  beaucoup  de  lente^ur 
et  de  gravité. 

Feinte  ,  s.  f.  Altération  d'une  note  ou 
d'un  intervalle  par  un  dièse  ou  par  .un  bé- 
mol. C'est  proprement  le  nom  commua 
et  générique  du  dièse  et  du  bémol  acci- 
dentels. Ce  mot  n'est  plus  en  usage ,  mais 
ou  ne  lui  en  a  point  substitué.  La  crainte 
d'employer  des  tours  surannés  énerve  tous 
les  jours  notre  langue  ;  la  crainte  d  employée 
de  vieux  mots  l'appauvrit  tous  les  jours  : 
ses  plus  grands  ennemis  seront  toujours 
les  pmîstes. 

On  appeloit  aussiyèz/7^ej  les  touches  chro- 
matiques du  clavier  que  nous  appeloiis 
aujourd'hui  touches  blanches  ,  et  qu'autre- 
fois on  faisoit  noires,  parceque  nos  gros- 
siers ancêtres  n'avoient  pas  songé  à  faire  le 
clavier  noir  pour  donner  de  l'éclat  à  la 
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main  des  femmes.  On  appelle  encore  au- 
jourd'hui yêz/z/e^  coupées  celles  de  ces  tou- 
ches qui  sont  brisées  pour  suppléer  au  ra- 
valement. 

Fjête  ,  s.  f.  Divertissement  de  chant  et 
'de  danse  qu  on  introduit  dans  un  acte  d'o- 
péra ,  et  qui  interrompt  ou  suspend  tou- 
jours l'action. 

'  Ces  fêtes  ne  sont  amusantes  qu'autant 
que  Topera  même  est  ennuyeux  :  dans  un 
drame  intéressant  et  bien  conduit  il  seroit 
impossible  de  les  supporter. 

La  différence  qu'on  assigne  à  l'opéra  en- 
tre les  mots  de  fête  et  de  divertissement  est 
que  le  premier  s'applique  plus  particulière- 
ment aux  tragédies ,  et  le  second  aux  bal- 
lets. 

Fi.  Syllabe  avec  laquelle  quelques  musi- 
ciens solfient  le^  dièse ,  comme  ils  solfient 
par  ma  le  mi  bémol  ;  ce  qui  paroit  assez 
bien  entendu.  (Voyez  solfier.) 

Figuré.  Cet  adjectif  s'applique  aux  notes 
ou  à  l'harmonie  :  aux  notes  ,  comme  dans 
ce  mot ,  basse-figurée ,  pour  exprimer  une 
basse  dont  les  notes  portant  accord  sont 
subdivisées  en   plusieurs  autres  notes  de 
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moindre  valeur  (voyez  basse-figurée)  :  à 
rharmonie ,  quand  on  emploie  par  suppo- 
sition et  dans  une  marche  diatonique  d'au- 
tres notes  que  celles  qui  forment  l'accord. 

(Voyez  HARMONIE-FIGURÉE    et  SUPPOSITION.) 

Figurer,  v.  a.  C'est  passer  plusieurs  no- 
tes pour  une  ;  c'est  faire  des  doubles  ,  des 
variations  ;  c'est  ajouter  des  notes  au  chant 
de  quelque  manière  que  ce  soit  ;  enfin  c'est 
donner  aux  sons  harmonieux  une  figure  d© 
mélodie ,  en  les  liant  par  d'autres  sons  in- 
termédiaires. (  Yoy.  DOUBLE,  FLEURTIS,  HAR-- 
MONIE-FIGURÉE.) 

Filer  un  son,  c'est  en  chantant  ménager 
sa  voix  en  sorte  qu'on  puisse  le  prolonger 
long- temps  sans  reprendre  haleine.  Il  y  a 
deux  manières  de  filer  un  son  ;  la  première 
en  le  soutenant  toujours  également ,  ce  qui 
se  fait  pour  l'ordinaire  sur  les  tenues  oii 
raccompagnement  travaille  ;  la  seconde  en 
le  renforçant ,  ce  qui  est  plus  usité  dans  les 
passages  et  roulades.  La  première  manière 
demande  plus  de  justesse,  et  les  Italiens 
la  préfèrent  ;  la  seconde  a  plus  d'éclat ,  et 
plaît  davantage  aux  François. 

Fin  ,  s.  f.  Ce  mot  se  place  quelquefois 
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6ur  ïa  finale  de  la  première  partie  d'un  ron- 
deau ,  pour  marquer  qu'ayant  repris  cette 
première  partie ,  c'est  sur  cette  Finale  qu  oïl 
doit  s'arrêter  et  Finir.  (Voyez  rondeau.) 

On  n'emploie  plus  guère  ce  mot  à  cet 
usage ,  les  François  lui  ayant  substitué  le 
point  Final  à  l'exemple  des  Italiens.  (Voy. 

TOINT  FINAL.) 

Finale  ,  s.  f.  Principale  corde  du  mode, 
qu'on  appelle  aussi  tonique ,  et  sur  laquelle 
l'air  ou  la  pièce  doit  Finir.  (Voy.  moue.) 

Quand  on  compose  à  plusieurs  parties  , 
et  sur-tout  des  chœurs  ,  il  faut  toujours  que 
la  basse  tombe  en  finissant  sur  la  note  même 
de  la.  finale.  Les  autres  parties  peuvent  s'ar- 
rêter sur  sa  tierce  ou  sur  sa  quinte.  Au- 
trefois c'é  toit  une  règle  de  donner  toujours 
à  la  fin  d'une  pièce  la  tierce  majeure  à  la, 
finale ,  même  en  mode  mineui*  ;  mais  cet 
usage  a  été  trouvé  de  mauvais  goût  et  tout- 
à-fait  abandonné. 

Fixe,  adj.  Cordes  ou  sons  fixes  ou  sta- 
bles. (Voyez  SON,  stable.) 

Flatté,  s.  m.  Agrément  du  chant  fran- 
cois  difficile  à  définir,  mais  dont  on  com- 
prendra suffisamment  l'effet  par  un  exem- 
ple. 


P  O   N  17 

pie.  (Voyez/?/.  B,fig.  i5,  au  mot  flatta.) 
Fleurtis,  s.  m.  Sorte  de  contre  -  point 
figure,  lequel  n'est  point  syllabique  ou  note 
sur  note.  C'est  aussi  Tassemblage  des  divers 
agrémens  dont  on  orne  un  chant  trop  sim- 
ple. Ce  mot  a  vieilli  en  tout  sens.  (Voyez 

BRODERIES,  DOUBLES,  VARIATIONS,  PASSAGES.) 

Foi  BLE,  adject.  Temps  faible.  (Voyez 

TEMPS.) 

Fondamental  ,  adj.  Son  fondamental  est 
celui  qui  sert  de  fondement  à  l'accord  (  voy. 
accord),  ou  au  ton.  (Voy.  tonique.)  Basse- 
fondamentale  est  celle  qui  sert  de  fondement 
à  Tharmonie.  (^oy.  basse-fondamextale.) 
Accord  fondamental  est  celui  dont  la  basse 
est  fondamentale  et  dont  les  sons  sont 
arrangés  selon  Tordre  de  leur  génération  : 
mais  comme  cet  ordre  écarte  extrêmement 
les  parties  ,  on  les  rapproche  par  des  com- 
binaisons ou  renversemens  ;  et,  pourvu  que 
la  basse  reste  la  même  ,  l'accord  ne  laisse 
pas  pour  cela  de  porter  le  nom  de  foada-^ 
mental.  Tel  est,  par  exemple,  cet  accord 
ut  mi  sol  y  renfermé  dans  un  intervalle  de 
quinte  ;  au  lieu  que ,  dans  l'ordre  de  sa  gé- 
nération ut  sol  mi,  il  comprend  une  dixième 

Tome  21.  B 
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et  même  une  dix -septième  ,  puisque  Y  ut 
fondamental  n'est  pas  la  quinte  de  sol ,  mais 
Toctave  de  cette  quinte. 

Force  ,  s./.  Qualité  du  son,  appelée  aussi 
quelquefois  intensité,  qui  le  rend  plus  sen- 
sible et  le  fait  entendre  de  plus  loin.  Les 
"vibrations  plus  ou  moins  fréquentes  du 
corps  sonore  sont  ce  qui  rend  le  son  aigu 
ou  ^rave  ;  leur  plus  grand  ou  moindre  écart 
de  la  ligne  de  repos  est  ce  qui  le  rend  fort 
ou  foible.  Quand  cet  écart  est  trop  grand 
et  qu'on  force  l'instrument  ou  la  voix  (  voy. 
forcer)  ,  le  son  devient  bruit  et  cesse  d'être 
appréciable. 

Forcer  la  voix ,  c'est  excéder  en  haut  ou 
en  bas  son  diapason,  ou  son  volume  à  force 
d'haleine  ;  c'est  crier  au  lieu  de  chanter. 
Toute  voix  qu'on  force  perd  sa  justesse  : 
cela  arrive  même  aux  instrumens  où  Ton 
force  l'archet  ou  le  vent  ;  et  voilà  pourquoi 
les  François  chantent  rarement  juste. 

Forlane  ,  s.  f.  Air  d'une  danse  de  même 
nom  ,  commune  à  Venise,  sur-tout  parmi 
les  gondoliers  :  sa  mesure  est  à  |  ;  elle  se  bat 
gaiement ,  et  la  danse  est  aussi  fort  gaie  :  on 
l'appelle  ybr/fl/ze  parcequ'elle  a  pris  nais- 


FOR  fg 

sance  dans  le  Frioul ,  dont  les  habltans  s'ap- 
pellent Forlans. 

Fort,  adj.  Ce  mot  s'écrit  dans  les  par-» 
ties  pour  marquer  qu'il  faut  forcer  le  son 
avec  véhémence  ,  mais  sans  le  hausser , 
chantera  pleine  voix,  tirer  de  linstrument 
beaucoup  de  son  :  ou  bien  il  s'emploie  pour 
détruire  l'effet  du  mot  doux  employé  pré- 
cédemment. 

Les  Italiens  ont  encore  le  superlatifybr- 
tissinio  ^  dont  on  na  guère  besoin  dans  la 
musique  françoise ,  car  on  y  chante  ordi- 
nairement très  fort. 

Fort  ,  adj.  Temps  fort.  (  Voyez  temps.  ) 

Forte-piano.  Substantif  italien  composé, 
et  que  les  musiciens  devroient  franciser , 
comme  les  peintres  ont  francisé  celui  de 
chiaro  -  scuro  en  adoptant  l'idée  qu'il  ex- 
prime, l^e  forte- piano  est  fart  d'adoucir  et 
renforcer  les  sons  dans  la  mélodie  imita- 
tive  ,  comme  on  fait  dans  la  parole  qu'elle 
doit  imiter.  Non  seulement  quand  o/f  parle 
avec  chaleur  on  ne  s'exprime  point  tou- 
jours sur  le  même  ton  ;  mais  on  ne  parle 
pas  toujours  avec  le  même  degré  de  force. 
La  musique ,    en  imitant   la   variété  des 
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accens  et  des  tons,  doit  donc  îmîter  aussi 
les  degrés  intenses  ou  remisses  de  la  parole, 
et  parler  tantôt  doux ,  tantôt  fort ,  tantôt 
à  demi-voix  ;  et  voilà  ce  qu'indique  en  gé- 
néral le  mot  forte-piano. ' 

Fragmens.  On  appelle  ainsi  à  Topera  de 
Paris  le  choix  de  trois  ou  quatre  actes  de 
ballet,  qu'on  tire  de  divers  opéra,  et  qu'on 
rassemble,  quoiqu'ils  n'aient  aucun  rapport 
entre  eux  ,  pour  être  représentés  succes- 
sivement le  même  jour  et  remplir  avec 
leurs  entr  actes  la  durée  d'un  spectacle  ordi- 
naire. Il  n'y  a  qu'un  homme  sans  goût  qui 
puisse  imaginer  un  pareil  ramassis  ,  et 
qu'un  théâtre  sans  intérêt  oii  Ion  puisse 
le  supporter. 

Frappa  ,  adj.  pris  subst.  C'est  le  temps 
o\x  l'on  baisse  la  main  ou  le  pied ,  et  oii  l'on 
frappe  pour  marquer  la  mesure.  (  Voyez 
THÉsis.  )  On  ne  frappe  ordinairement  du 
pied  que  le  premier  temps  de  chaque  me- 
sure ;  mais  ceux  qui  coupent  en  deux  la 
mesure  à  quatre  frappent  aussi  le  troisième. 
En  battant  de  la  main  la  mesure ,  les  Fran- 
çois ne  frappent  jamais  que  le  premier 
temps  et  marquent  les  autres  par  divers 
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mouvemens  de  main  :  mais  les  Italiens  fi'ap- 
pent  les  deux  premiers  de  la  mesure  à  trois 
et  lèvent  le  troisième  ;  ils  frappent  de  même 
les  deux  premiers  de  la  mesure  à  quatre  et 
lèvent  les  deux  autres.  Ces  mouvemens 
sont  plus  simples  et  semblent  plus  com- 
modes. 

Fredon,  s.  m.  Vieux  mot  qui  signiiie  un 
passage  rapide  et  presque  toujours  diatO' 
nique  de  plusieurs  notes  sur  la  même  syl- 
labe :  c  est  à-peu-près  ce  que  Ton  a  depuis 
aippelé  roulade,  avec  cette  différence,  que 
la  roulade  dure  davantage  et  s'écrit,  au  lieu 
quelefredon  n'est  qu'une  courte  addition 
de  goût ,  ou ,  comme  on  disoit  autrefois  , 
une  diminution  que  le  chanteur-  fait  sur 
quelque  note. 

Fredonner^  v.  n,  et  a.  V^\ie  àes  f redons. 
Ce  mot  est  vieux  et  ne  s'emploie  plus  qu'en 
dérision. 

Fugue  ,  s.  f.  Pièce  ou  morceau  de  mu- 
sique où  Ton  traite,  selon  certaines  règles 
d'harmonie  et  de  modulation,  un  chant 
appelé  ^w/e^,  en  le  faisant  passer  successi- 
vement et  alternativement  d'une  partie  à 
une  autre, 

B5 
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Voici  les  principales  règles  de  la  fa^ue  , 
dont  les  unes  lui  sont  propres,  elles  autres 
communes  avec  l'imitation. 

I.  Le  sujet  procède  de  la  tonique  à  la 
dominante  ou  de  la  dominante  à  la  toni- 
que, en  montant  ou  en  descendant. 

IL  TouXe  J ligue  a  sa  réponse  dans  la  par- 
tie qui  suit  immédiatement  celle  qui  a  com- 
mencé. 

IIL  Cette  réponse  doit  rendre  le  sujet  à 
la  quarte  ou  à  la  quinte ,  et  jjar  mouvement 
semblable  le  plus  exactement  qu'il  est 
possible ,  procédant  de  la  dominante  à  la 
tonique  quand  le  sujet  s'est  annoncé  de  la 
tonique  à  la  dominante  ,  et  vice  versa  :  une 
partie  peut  aussi  reprendre  le  même  sujet 
à  l'octave  ou  à  l'unisson  de  la  précédente  ; 
mais  alors  c'est  répétition  plutôt  qu'une 
véritable  réponse. 

IV.  Comme  l'octave  se  divise  en  deux 
parties  inégales,  dont  l'une  comprend  qua- 
tre degrés  en  montant  de  la  tonique  à  la 
dominante ,  et  l'autre  seulement  trois  en 
continuant  de  monter  de  la  dominante  à 
la  tonique ,  cela  oblige  d'avoir  égard  à  cette 
diiférence  dans   l'expression  du  sujet ,   et 
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de  faire  quelque  changement  dans  la  ré- 
ponse pour  ne  pas  quitter  les  cordes  essen- 
tielles du  mode.  C'est  autre  chose  quand 
on  se  propose  de  changer  de  ton  ;  alors 
Texactitude  même  de  la  réponse  prise  sur 
une  autre  corde  produit  les  altérations 
propres  à  ce  changement. 

V.  Il  faut  que  Isi  fugue  soit  dessinée  de 
telle  sorte  que  la  réponse  puisse  entrer 
avant  la  fin  du  premier  chant,  afin  qu'on 
entende  en  partie  Tune  et  l'autre  à  la  fois , 
que  par  cette  anticipation  le  sujet  se  lie 
pour  ainsi  dire  à  lui-même ,  et  que  Fart  du 
compositeur  se  montre  dans  ce  concours. 
C'est  se  moquer  que  de  donner  pour  fu^ 
gue  un  chant  qu'on  ne  fait  que  promener 
d'une  partie  à  l'autre  sans  autre  gène  que 
de  l'accompagner  ensuite  à  sa  volonté;  cela 
mérite  tout  au  plus  le  nom  d'imitation. 

(Voyez  IMITATION.) 

Outre  ces  règles,  qui  sont  fondamentales 
pour  réussir  dans  ce  genre  de  composi- 
tion ,  il  y  en  a  d'autres  qui ,  pour  n'être 
que  de  goût ,  n'en  sont  pas  moins  essen- 
tielles. Les  fugues  en  général  rendent  Ll 
musique  plus  bruyante  qu'agréable  ;  c'est 

B  4 


24  F    U    G 

pourquoi  elles  conviennent  mieux  dans  les 
chœurs  que  par-tout  ailleurs.  Or  comme 
leur  principal  mérite  est  de  fixer  toujours 
Toreille  sur  le  chant  principal  ou  sujet , 
qu  on  fait  pour  cela  passer  incessamment 
de  partie  en  partie  et  de  modulation  en 
modulation  ,  le  compositeur  doit  mettre 
tous  ses  soins  à  rendre  toujours  ce  chant 
bien  distinct ,  ou  à  empêcher  qu'il  ne  soit 
étouffé  ou  confondu  parmi  les  autres  par- 
ties. Il  y  a  pour  cela  deux  moyens  :  fun 
dans  le  mouvement,  qu'il  faut  sans  cesse 
contraster;  de  sorte  que  si  la  marche  de  la 
fugue  est  précipitée,  les  autres  parties  pro- 
cèdent posément  par  des  notes  longues  ; 
et  au  contraire ,  si  la  fugue  marche  gra- 
vement ,  que  les  accompagnemens  tra- 
vaillent davantage  :  le  second  moyen  est 
d'écarter  fliarmonie ,  de  peur  que  les  au- 
tres parties ,  s'approchant  trop  de  celle  qui 
chante  le  sujet,  ne  se  confondent  avec 
elle  et  ne  l'empêchent  de  se  faire  enten- 
dre assez  nettement  ;  en  sorte  que  ce  qui 
seroit  un  vice  par-tout  ailleurs  devient  ici 
une  beauté. 

Unité  de  mélodie;  voilà  la  grande  règle 
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commune  qu'il  faut  souvent  pratiquer  par 
des  moyens  différens.  Il  faut  ciioisir  les  ac- 
cords, les  intervalles,  afin  qu'un  certain  son 
et  non  pas  un  autre  fasse  Teffet  principal; 
uniié  de  mélodie.  Il  faut  quelquefois  mettre 
en  jeu  des  instrumens  ou  des  voix  d'espèce 
différente ,  afin  que  la  partie  qui  doit  domi- 
ner se  distingue  plus  aisément;  unité  de  mé- 
lodie. Une  autre  attention  non  moins  né- 
cessaire est,  dans  les  divers  enchaînemens 
de  modulations  qu'amené  la  marche  et  le 
progrès  de  Xa.  fugue  ^  de  faire  que  toutes  ces 
modulations  se  correspondent  à  la  fois  dans 
toutes  les  parties^  de  lier  le  tout  dans  son 
progrès  par  une  exacte  conformité  de  ton;  de 
peur  qu'une  partie  étant  dans  un  ton  et  l'au- 
tre dans  un  autre,  l'harmonie  entière  ne 
soit  dans  aucun,  et  ne  présente  plus  d'effet 
simple  à  l'oreille ,  ni  d'idée  simple  à  l'esprit  ; 
unité  de  mélodie.  En  un  mot,  dans  toute /w- 
gue,  la  confusion  de  mélodie  et  de  modula- 
tion est  en  même  temps  ce  qu'il  ya  de  plus  à 
craindre  et  de  plus  difficile  à  éviter;  et  le 
plaisir  que  donne  ce  genre  de  musique  étant 
toujours  médiocre,   on  peut   dire  qu'une 
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belle  fugue  est  Fingrat  chef-d'œuvre  d'un 
bon  harmoniste. 

Il  y  a  encore  plusieurs  autres  manières  de 
fugues;  com-me  les  fugues  perpétuelles  appe- 
lées ca/zo/z^ ,  les  doubles  fugues,  les  contre- 
fugues  ou  fugues  renversées^  qu  on  peut  voir 
chacune  à  son  mot,  et  qui  servent  plus  à 
étaler  Fart  des  compositeurs  qu'à  flatter 
Toreille  des  écoutans. 

Fugue ^  ànlaXiafiga^  fuite,  parceque  les 
parties ,  partant  ainsi  successivement ,  sem- 
blent se  fuir  et  se  poursuivre  Tune  Tautre. 

Fugue  renversée.  C'est  une  fugue  dont 
la  réponse  se  fait  par  mouvement  contraire 
à  celui  du  sujet.  (Voyez  contre-fugue.) 

FusEE ,  s.  f  Trait  rapide  et  continu  qui 
monte  ou  descend  pour  joindre  diatonique- 
ment  deux  notes  à  un  grand  intervalle  l'une 
de  l'autre.  (Voyez pi.  C,  fig,  4.)  A  moins 
que  la  fusée  ne  soit  notée,  il  faut,  pour 
r^xécuter,  qu'une  des  deux  notes  extrêmes 
ait  une  durée  sur  laquelle  on  puisse  passer 
Infusée  ^ns  altérer  la  mesure. 
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G. 

vjr  ré  sol,  Q  sol  réut^  ou  simplement  G. 
Cinquième  son  de  la  gamme  diatonique, 
lequel    s  appelle    autrement    sol,    (Voyez 

GAMME.  ) 

C'est  aussi  le  nom  de  la  plus  haute  des 
trois  clefs  de  la  musique.  (Voyez  clef.) 

Gai,  adv.  Ce  mot,  écrit  au-dessus  d'un 
air  ou  d'un  morceau  de  musique ,  indique 
un  mouvement  moyen  entre  le  vite  et  le 
modéré  :  il  répond  au  mot  italien  allegro 
employé  pour  le  même  usage.  (Voyez  al- 
legro.) 

Ce  mot  peut  s'entendre  aussi  du  carac- 
tère d'une  musique,  indépendamment  du 
mouvement. 

Gaillarde,  s.  f.  Air  à  trois  temps  gais 
d'une  danse  du  même  nom.  On  la  nommoit 
SiXiVi'eîois romanesque ,  parcequ'elle  nous  est, 
dit- on,  venue  de  Rome,  ou  du  moins  dl- 
talie. 

Cette  danse  est  hors  d'usage  depuis  long- 
temps ;  il  en  est  resté  seulement  un  pas  ap- 
pelé pas  de  gaillarde. 
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Gamme,  gamm'ut,  ou  gamma-ut.  Table 
ou  échelle  inventée  par  Gui  Arétin ,  sur  la- 
quelle on  apprend  à  nommer  et  à  entonner 
juste  les  degrés  de  Foctave  par  les  six  notes 
de  musique  ut  ré  mi  fa  sol  la ,  suivant  toutes 
les  dispositions  qu'on  peut  leur  donner;  ce 
qui  s'appelle  solfier.  (Voyez  ce  mot.) 

La  gamme  a  aussi  été  nommée  main  har- 
monique^ parceque  Gui  employa  d'abord  la 
ligure  d'une  main ,  sur  les  doigts  de  laquelle 
il  rangea  ses  notes ,  pour  montrer  les  rap- 
ports de  ses  Iicxacordes  avec  les  cinq  tétra- 
cordes  des  Grecs.  Cette  main  a  été  en  usage 
pour  apprendre  à  nommer  les  notes,  jusqu'à 
l'inveiuion  du  si^  qui  a  aboli  chez  nous  l^s 
muances,  et  par  conséquent  la  m^z'/z  har- 
monique qui  sert  à  les  expliquer. 

Gui  Arétin  ayant,  selon  lopinion  com- 
mune, ajouté  au  diagramme  des  Grecs  un 
tétracorde  à  Taigu  et  une  corde  au  grave  , 
oujilutôt,  selon  Meibomius ,  ayant,  par  ces 
additions,  rétabli  ce  diagramme  dans  son 
ancienne  étendue,  il  appela  cette  corde 
grave  hypoproslambanomenos  ^  et  la  marqua 
par  le  F  des  Grecs  ;  et  comme  cette  lettre  se 
trouva  ainsi  à  la  tète  de  1  échelle,  en  plaçant 
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dans  le  haut  les  sons  graves  selon  la  mé- 
thode des  anciens ,  elle  a  fait  donner  à  cette 
échelle  le  nom  barbare  de  gamme. 

Cette  gamme  donc,  dans  toute  son  éten- 
due, étoit  composée  de  vingt  cordes  ou  no- 
tes, c'est-à-dire  de  deux  octaves  et  d'une 
sixte  majeure.  Ces  cordes  étoient  représen- 
tées par  des  lettres  et  par  des  syllabes.  Les 
lettres  désignoient  invariablement  chacune 
une  corde  déterminée  de  Téchelle,  comme 
elles  font  encore  aujourd'hui;  mais  comme 
il  n'y  avoit  d'abord  que  six  lettres,  enfin 
que  sept,  et  qu'il  falloit  recommencer  d'oc- 
tave en  octave,  on  distinguoit  ces  octaves 
par  les  figures  des  lettres.  La  première  oc- 
tave se  marcjuoit  par  des  lettres  capitales  de 
cette  manière,  F,  A,  B,  etc.;  la  seconde 
par  des  caractères  courans^,  a,  b;  et  pour 
la  sixte  surnuméraire  on  employoit  des  let- 
tres doubles,  gg,  aa,  bb,  etc. 

Quant  aux  syllabes,  elles  ne  représen- 
toient  que  les  noms  qu'il  falloit  donner  aux 
notes  en  les  chantant.  Or,  comme  il  n'y 
avoit  que  six  noms  pour  sept  notes,  c'étoit 
une  nécessité  qu'au  moins  un  même  nom 
fut  donné  à  deux  différentes  notes;  ce  qui  se 
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fit  de  manière  que  ces  deux  notes  mi  fa  ou 
la  fa  tombassent  sur  les  sémi-tons.  Par 
conséquent  dès  qu'il  se  présentoit  un  dièse 
ou  un  bémol  qui  amenoit  un  nouveau  sé- 
mi-ton,  c'ëtoient  encore  des  noms  à  chan- 
ger ;  ce  qui  faisoit  donner  le  même  nom  à 
différentes  notes^  et  différens  noms  à  la 
même  note,  selon  le  progrès  du  chant;  et 
ces  changemens  de  nom  s'appeloient  muan- 
ces. 

On  apprenoit  donc  ces  muances  par  la 
gamme.  A  la  gauche  de  chaque  degré  on 
voyoit  une  lettre  qui  indiquoit  la  corde  pré- 
cise appartenantà  ce  degré.  A  la  droite ,  dans 
les  cases,  on  trou  voit  les  différens  noms  que 
cette  même  note  devoit  porter  en  montant 
ou  en  descendant  par  béquarre  ou  par  bé- 
mol ,  selon  le  progrès. 

Les  difficultés  de  cette  méthode  ont  fait 
faire,  en  divers  temps,  plusieurs  change- 
mens à  la  gamme.  La  figure  i  o ,  planche  A , 
représente  cette  gamme  telle  qu'elle  est  ac- 
tuellement usitée  en  Italie.  C'est  à-peu-près 
la  même  chose  en  Espagne  et  en  Portugal , 
si  ce  n'est  qu'on  trouve  quelquefois  à  la  der- 
nière place  la  colonne  du  béquarre ,  qui  est 
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Ici  la  première,  ou  quel  que  autre  différence 
aussi  peu  importante.   • 

Pour  se  servir  de  cette  échelle ,  si  Ton 
■veut  chanter  au  naturel ,  on  applique  uù  à 
r  de  la  première  colonne,  le  long  de  laquelle 
on  monte  jusqu'au  la;  après  quoi ,  passant 
à  droite  dans  la  colonne  du  b  naturel^  on 
nomme  ya;  on  monte  au  la  de  la  même  co- 
lonne, puis  on  retourne  dans  la  précédente 
à  }Jii\  et  ainsi  de  suite.  Ou  bien  on  peut  com- 
mencer par  ut  au  C  de  la  seconde  colonne  ; 
arrivé  au  la,  passer  kiiiidams  la  première  co- 
lonne, puis  repasser  dans  l'autre  colonne 
au  fa.  Par  ce  moyen  Tune  de  ces  transitions 
forme  toujours  un  sémi-ton,    savoir  la/a; 
et  l'autre  toujours  un  ton,  savoir  la  mi.  Par 
bémol  on  peut  commencer  à  Vuten  c  ouf, 
et  faire  les  transitions  de  la  même  ma- 
nière, etc. 

En  descendant  par  béquarre  on  quitte 
ViU  de  la  colonne  du  milieu  pour  passer  au 
mi  de  celle  par  béquarre  ou  au  Ja  de  celle 
par  bémol;  puis  descendant  jusqu'à  Vut  de 
cette  nouvelle  colonne ,  on  en  sort  par/a  de 
gauche  à  droite,  par  mi  de  droite  à  gau- 
che ,  etc. 
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Les  Anglois  n'emploient  pas  toutes  ces 
syllabes ,  mais  seulement  les  quatre  premie* 
Tes  ut  ré  mi  fa  ;  changeant  ainsi  de  co- 
lonne de  quatre  en  quatre  notes,  ou  de  trois 
■  en  trois,  par  une  méthode  semblable  à  celle 
que  je  viens  d'expliquer,  si  ce  n'est  qu'au 
lieu  de  la  fa  et  de  la  mi,  il  faut  muer  par/^z 
«^  et  par  mi  ut. 

Les  Allemands  n'ont  point  d'autre  ^<3mme 
que  les  lettres  initiales  qui  marquent  les  sons 
fixes  dans  les  autres  gammes,  et  ils  solfient 
même  avec  ces  lettres  de  la  manière  qu'on 
pourra  voir  au  mot  solfier. 

La  gamme  françoise,  autrement  dite 
gamme  du  si,  levé  les  embarras  de  toutes 
ces  transitions.  Elle  consiste  en  une  sim- 
ple échelle  de  six  degrés  sur  deux  colonnes , 
outre  celle  des  lettres.  (Voyez  pi  A  ,  fig. 
1 1 .)  La  première  colonne  à  gauche  est  pour 
chanter  par  bémol,  c'est-à-dire,  avec  un  bé- 
mol à  la  clef;  la  seconde,  pour  chanter  au 
naturel.  Voilà  tout  le  mystère  de  la  gamme 
françoise,  qui  n'a  guère  plus  de  difficulté  que 
d'utilité,  attendu  que  toute  autre  altération 
qu'un  bémol  la  metàfinstaut  hors  d'usage. 
Les  autres  ^a m /Tze^  n'ont  par-dessus  celle-là 

que 
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que  lavantage  d'avoir  aussi  une  colonne 
pour  le  béquarre,  c'est-à-dire  pour  un  dièse 
à  la  clef;  mais  sitôt  qu'on  y  met  plus  d'un 
dièse  ou  d'un  bémol,  (ce  qui  ne  sefaisoit 
jamais  autrefois  ) ,  toutes  ces  gammes  sont 
également  inutiles. 

Aujourd'hui  que  les  musiciens  françois 
cliantent  tout  au  naturel,  ils  n'ont  que  faire 
de  gamme;  C  sol  lU^  ut,  et  C,  ne  sont  pour 
eux  que  la  même  chose.  Mais  dans  le  sys- 
tème de  Gui,  ut  est  une  chose,  et  C  en  est 
une  autre  fort  différente  :  et  quand  il  a 
donné  à  chaque  note  une  syllabe  et  une 
lettre ,  il  n'a  pas  prétendu  en  faire  des  syno- 
nymes ;  ce  qui  eût  été  doubler  inutilement 
les  noms  et  les  embarras. 

Gavotte,  s./.  Sorte  de  danse  dont  l'air 
est  à  deux  temps,  et  se  coupe  en  deux  repri- 
ses ,  dont  chacune  commence  avec  le  se- 
cond temps  et  finit  sur  le  premier.  Le  mou- 
vement de  la  gavotte  est  ordinairement  gra* 
cieux,  souvent  gai,  quelquefois  aussi  ten- 
dre et  lent  :  elle  marque  ses  phrases  et  ses 
repos  de  deux  en  deux  mesures. 

GÉNIE,  s.  m.  Ne  cherche  point,  jeune  ar- 
tiste ,  ce  que  c'est  que  le  génie  :  en  as-tu ,  tu  le 
Tome  21.  C 
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sens  en  toî-méme  :  n'en  as-tu  pas ,  tu  ne  le 
connoîtras  jamais.  L,e  génie  du  musicien  sou- 
met l'univers  entier  à  son  art  :  il  peint  tous 
les  tableaux  par  des  sons  ;  il  fait  parler  le  si- 
lence même;  il  rend  les  idées  par  des  senti- 
mens,  les  sentimens  par  des  accens;  et  les 
passions  qu  il  exprime  il  les  excite  au  fond 
des  cœurs.  La  voluptë,  par  lui,  prend  de 
nouveaux  charmes  ;  la  douleur  qu'il  fait  gé- 
mir arrache  des  cris  ;  il  brûle  sans  cesse  et 
ne  se  consume  jamais  :  il  exprime  avec  cha- 
leur les  frimas  et  les  glaces;  même  en  pei- 
gnant les  horreurs  de  la  mort ,  il  porte  dans 
famé  ce  sentiment  de  vie  qui  ne  Taban- 
donne  point,  et  qu'il  communique  aux  cœurs 
faits  pour  le  sentir.  Mais,  hélas  !  il  ne  sait 
rien  dire  à  ceux  où  son  germe  n'est  pas,  et 
ses  prodiges  sont  peu  sensibles  à  qui  ne 
les  peut  imiter.  Veux-tu  donc  savoir  si  quel- 
que étincelle  de  ce  feu  dévorant  t'anime  ? 
cours ,  vole  àNaples  écouter  les  chefs-d'œu- 
vre de  Léo,  de  Durante  ^  de  Jommelli^  de 
Pergolese.  Si  tes  yeux  s'emplissent  de  larmes, 
si  tu  sens  ton  cœur  palpiter,  si  des  tressail- 
lemens  t'agitent,  si  l'oppression  te  suffo- 
que dans  tes  transports ,  prends  le  Métas- 
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tase  et  travaille;  son  génie  échauffera  le  tien, 
tu  créeras  à  son  exemple  :  c'est  là  ce  que 
fait  le  génie  f  et  d  autres  yeux  te  rendront 
bientôt  les  pleurs  que  les  maîtres  t'auront 
fait  verser.  Mais  si  les  charmes  de  ce  grand 
art  te  laissent  tranquille ,  si  tu  n'as  ni  dé- 
lire ni  ravissement,  si  tu  ne  trouves  que 
beau  ce  qui  transporte,  oses -tu  demander 
ce  qu  est  le  génie  7  Homme  vulgaire ,  ne  pro- 
fane point  ce  nom  sublime.  Que  t'importe- 
roit  de  le  connoître  ?  tu  ne  saurois  le  sentir: 
fais  de  la  musique  françoise. 

Genre,  s.  m.  Division  et  disposition  du 
tétracorde  considéré  dans  les  intervalles  des 
quatre  sons  qui  le  composent.  On  conçoit 
(jue  cette  définition,  qui  est  celle  d'Euclide, 
n'est  applicable  qu'à  la  musique  grecque  , 
dont  j'ai  à  parler  en  premier  lieu. 

La  bonne  constitution  de  l'accord  du  té- 
tracorde, c'est-à-dire  l'établissement  d'un 
genre  régulier,  dépendoit  des  trois  règles 
suivantes  que  je  tire  d' Aristoxene. 

La  première  étoit  que  }es  deux  cordes  ex- 
trêmes du  tétracorde  dévoient  toujours  res- 
ter immobiles,  afin  que  leur  intervalle  fût 
toujours  celui  d'une  quarte  juste  ou  du  dia- 
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tessaron.  Quant  aux  deux  cordes  moyen- 
nes, elles  varioient  à  la  vérité,  mais  Tinter- 
valle  du  lichanos  à  la  niese  ne  devoit  jamais 
passer  deux  tons,  ni  diminuer  au-delà  d'un 
ton;  de  sorte  qu'on  avoit  prëcisément  l'es- 
pace d'un  ton  pour  varier  l'accord  du  licha- 
nos, et  c'est  la  seconde  règle.  La  troisième 
ëtoit  que  l'intervalle  de  la  parhypate  ou 
seconde  corde  à  l'hypate  n'excédât  jamais 
celui  de  la  même  parhypate  au  lichanos. 

Comme  en  géiiéral  cet  accord  pouvoit 
se  diversifier  de  trois  façons ,  cela  consti- 
tuoit  trois  principaux  genres  ;  savoir,  le  dia- 
tonique ,  le  chromatique  et  fenharmonique. 
Ces  deux  derniers  genres ,  où  les  deux  pre« 
niiers  intervalles  faisoient  toujours  ensem- 
ble une  somme  moindre  que  le  troisième 
intervalle ,  s'appeloient  à  cause  de  cela 
genres  épais  ou  serrés.  (  Voyez  épais.  ) 

Dans  le  diatonique,  la  modulation  pro- 
cédoit  par  un  sémi-ton ,  un  ton ,  et  un  autre 
ton,  si  ut  ré  mi;  et  comme  on  y  passoit  par 
deux  tons  consécutifs ,  de  là  lui  venoit  le 
nom  de  diatonique.  Le  chromatique  procé- 
(ioit  successivement  par  deux  sémi-tons  et 
un  hémi-diton  ou  une  tierce  mineure,  si^ 
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Ut,  Ut  dièse,  mi;  cette  modulation  tenoitle 
milieu  entre  celles  du  diatonique  et  de  Ten- 
harmonique  ,  y  faisant  pour  ainsi  dire  sen- 
tir diverses  nuances  de  sons,  de  même 
qu'entre  deux  couleurs  principales  on  in- 
troduit plusieurs  nuances  intermédiaires,  et 
de  là  vient  qu'on  appeloit  ce  ^e/z/e  chroma- 
tique ou  coloré.  Dans  Fenharmonique,  la 
modulation  prôcédoit  par  deux  quarts-de 
tbn,  en  divisant,  selon  la  doctrine  d'Aristo- 
xene,  le  sémi-ton  majeur  en  deux  parties 
égales  ,  et  un  diton  ou  une  tierce  majeure , 
commet/,  si  dièse  enharmonique,  ut  y  et 
mi  :  ou  bien,  selon  les  pythagoriciens,  en 
divisant  le  sémi-ton  majeur  en  deux  inter- 
valles inégaux ,  qui  formoient ,  Tun  le  sémi- 
ton  mineur,  c'est-à-dire,  notre  dièse  ordi- 
naire, et  Tautre  le  complément  de  ce  même 
sémi-ton  mineur  au  sémi-ton  majeur,  et  en- 
suite le  diton ,  comme  ci-devant ,  si,  si  dièse 
ordinaire,  ut,  mi.  Dans  le  premier  cas,  les 
deux  intervalles  égaux  du  si  à  Vut  étoient 
tous  deux  enharmoniques  ou  d'un  quart-de-. 
ton;  dans  le  second  cas,  il  n'y  avoit  d'en- 
harmonique que  le  passage  du  si  dièse  hVut<, 
c'est-à-dire  la  différence  du  sémi-ton  mi- 
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iieur  au  sémî-ton  majeur,  laquelle  est  le 
dièse  appelé  de  Pjthagore  et  le  véritable 
intervalle  enharmonique  donné  par  la  na-* 
ture. 

Comme  donc  cette  modulation ^  dit  M. 
Burette,  se  tenoit  d'abord  très  serrée,  ne 
parcourant  que  de  petits  intervalles ,  des  in- 
tervalles presque  insensibles,  on  la  nom- 
moit  enharmonique ,  comme  qui  diroit  bien 
jointe,  bien  assemblée ,  probe  coagmentata. 

Outre  ces  genres  principaux  il  y  en  avoit 
d'autres  qui  résultoient  tous  des  divers  par- 
tages du  tétracorde ,  ou  de  façons  de  Tac- 
corder  différentes  de  celles  dont  je  viens  de 
parler.  Aristoxene  subdivise  le  genre  dia- 
tonique en  syntonique  et  diatonique  mol 
(voyez  diatonique)  ;  et  le  genre  chromatique 
en  mol,  hémiolien  et  tonique  (voyez  chro- 
matique), dont  il  donne  les  différences 
comme  je  les  rapporte  à  leurs  articles.  Aris- 
tide Quintilien  fait  mention  de  plusieurs  au- 
tres genres  particuliers ,  et  il  en  compte  six 
qu  il  donne  pour  très  anciens,  savoir,  le  ly- 
dien, le  dorien ,  le  plirygien,  lionien,  le 
mixolydien ,  et  le  syntonolydien.  Ces  six 
genres ,  qu'il  ne  faut  pas  confondre  avec  les 
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Pons  ou  modes  de  mêmes  noms ,  différoient 
par  leurs  degrës  ainsi  que  par  leur  accord  ; 
les  uns  narri voient  pas  à  Foctave,  les  au- 
tres Tatteignoient,  les  autres  lapassoient  ; 
en  sorte  qu'ils  participoient  à  la  fois  du  genre 
et  du  mode.  On  en  peut  voir  le  détail  dans 
le  Musicien  Grec. 

En  général  le  diatonique  se  divise  en  au- 
tant d'espèces  qu'on  peut  assigner  d'inter- 
valles différens  entre  le  sémi-ton  et  le  ton. 

Le  chromatique ,  en  autant  d'espèces 
qu'on  peut  assigner  d'intervalles  entre  le  sé- 
mi-ton et  le  dièse  enharmonique. 

Quant  à  l'enharmonique ,  il  ne  se  subdi- 
vise point. 

Indépendamment  de  toutes  ces  subdivi- 
sions, il  y  avoit  encore  un  genre  commun 
dans  lequel  on  n'employoit  que  des  sons 
stables  qui  appartiennent  à  tous  les  genres  , 
et  un  genre  mixte  qui  participoit  du  carac- 
tère de  deux  genres  ou  de  tous  les  trois.  Or 
il  faut  bien  remai'quer  que  dans  ce  mélange 
àe genres ,  qui  étoit  très  rare ,  on  n'employoit 
pas  pour  cela  plus  de  quatre  cordes  :  mais 
on  les  tendoit  ou  relâchoit  diversement  du- 
rant une  même  pièce;  ce  qui  ne  paroit  pas 
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trop  facile  à  pratiquer.  Je  soupçonne  que 
peut-être  un  tëtracorde  ëtoit  accordé  dans 
un  genre  et  un  autre  dans  un  autre  :  mais 
les  auteurs  ne  s'expliquent  pas  clairement 
là-dessus. 

On  lit  dans  Aristoxene  {îw.  I  ^part.  II)  y 
que,  jusquau  temps  d'Alexandre,  le  diato- 
nique et  le  chromatique  ëtoient  négligés  des 
anciens  musiciens ,  et  qu  ils  ne  s'exerçoient 
que  dans  le  genre  enharmonique  comme  le 
seul  digne  de  leur  habileté;  mais  ce  genre 
ëtoit  entièrement  abandonné  du  temps  de 
Plutarque ,  et  le  chromatique  aussi  fut  ou-! 
blié  même  avant  Macrobe. 

L'étude  des  écrits  des  anciens,  plus  que 
le  progrès  de  notre  musique ,  nous  a  rendu 
ces  idées,  perdues  chez  leurs  successeurs.^ 
Nous  avons  comme  eux  le  genre  diatonique, 
le  chromatique^  et  Tenharmonique,  mais 
sans  aucunes  divisions;  et  nous  considérons 
ces  genres  sous  des  idées  fort  différentes  de 
celles  qu'ils  en  avoient  C'étoient  pour  eux 
autant  de  manières  particulières  de  conduire 
le  chant  sur  certaines  cordes  prescrites. 
Pour  nous  ce  sont  autant  de  manières  de 
conduire  le  corps  entier  de  lliarmome ,  qui 
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forcent  les  parties  à  suivre  les  intervalles 
prescrits  par  ces  genres;  de  sorte  que  le 
genre  appartient  encore  plus  à  riiarmonie 
qui  Tengendre  qu'à  la  mélodie  qui  le  fait 
sentir. 

Il  faut  encore  observer  que  dans  notre 
musique  les  genres  sont  presque  toujours 
mixtes,  c'est-à-dire  que  le  diatonique  entre 
pour  beaucoup  dans  le  chromatic|ue ,  et  que 
Fun  et  l'autre  sont  nécessairement  mêlés  à 
l'enharmonique.  Une  pièce  de  musique 
tout  entière  dans  un  seul  genre  seroit  très 
difficile  à  conduire  et  ne  seroit  pas  suppor- 
table ;  car  dans  le  diatonique  il  seroit  im- 
possible de  changer  de  ton  ;  dans  le  chro- 
matique on  seroit  forcé  de  clianger  de  ton 
à  chaque  note;  et  dans  renharmonique  il 
n'y  auroit  absolument  aucune  sorte  de  liai- 
son. Tout  cela  vient  encore  des  règles  de 
rharmonie  ,  qui  assujettissent  la  succession 
des  accords  à  certaines  reelesinconiDatibles 
avec  une  continuelle  succession  enharmo- 
nique ou  chromatique  ;  et  aussi  de  celles  de 
la  mélodie,  qui  n  en  sauroit  tirer  de  beaux 
chants.  Il  n'en  étoit  pas  de  même  ô.es genres 
des  anciens  :  comme  les  tétracordes  et  oient 
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également  complets ,  quoique  divise's  diffé» 
remment  dans  chacun  des  trois  systèmes, 
si  dans  la  mélodie  ordinaire  un  genre  eût 
emprunté  d'un  autre  d'autres  sons  que  ceux 
qui  se  trouvoient  nécessairement  communs 
entre  eux,  le  tétracorde  auroit  eu  plus  de 
quatre  cordes ,  et  toutes  les  règles  de  leur 
musique  auroient  été  confondues. 

M.  Serre  de  Genève  a  fait  la  distinction 
d'un  quatrième  genre,  duquel  j'ai  parlé  dans 
son  article.  (Voyez  diacommatique.  ) 

Gigue,  s.  /.  Air  d'une  danse  de  même 
nom,  dont  la  mesure  est  à  six-huit  et  d'un 
mouvement  assez  gai.  Les  opéra  françois 
contiennent  beaucoup  de  gigues,  et  les  gi' 
gués  de  Corelli  ont  été  long-temps  célèbres  : 
miais  ces  airs  sont  entièrement  passés  de 
mode  ;  on  n'en  fait  plus  du  tout  en  Italie , 
et  Ton  n'en  fait  plus  guère  en  France. 

GouT,  s.  m.  De  tous  les  dons  naturels  le 
goût  est  celui  qui  se  sent  le  mieux  et  qui 
s'explique  le  moins  :  il  ne  seroit  pas  ce  qu'il 
est  si  l'on  pouvoit  le  définir  ;  car  il  juge  des 
objets  sur  lesquels  le  jugement  n'a  plus  de 
prise ,  et  sert,  si  j'ose  parler  ainsi,  de  lunet- 
tes à  la  raison. 
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Il  y  a  dans  la  mélodie  des  chants  plus 
agréables  que  d'autres,  quoiqu 'également 
bien  modulés  ;  il  y  a  dans  Tharmonie  des 
choses  d'effet  et  des  choses  sans  effet, 
toutes  également  régulières  ;  il  y  a^l^ns  Ten- 
trelacement  des  morceaux  un  art  exquis  de 
faire  valoir  les  uns  par  les  autres ,  qui  tient 
à  quelque  chose  de  plus  fin  que  la  loi  des 
contrastes  ;  il  y  a  dans  Texécution  du  même 
morceau  des  manières  différentes  de  le  ren- 
dre sans  jamais  sortir,  de  son  caractère  :  de 
ces  manières ,  les  unes  plaisent  plus  que  les 
autres ,  et  loin  de  les  pouvoir  soumettre 
aux  règles,  on  ne  peut  pas  même  les  déter- 
miner. Lecteur,  rendez-moi  raison  de  ces 
différences,  et  je  vous  dirai  ce  que  c'est  que 
le  goût:. 

Chaque  homme  a  un  goût  particulier 
par  lequel  il  donne  aux  choses  qu'il  appelle 
belles  et  bonnes  un  ordre  qui  n'appartient 
qu'à  lui.  L'un  est  plus  touché  des  morceaux 
pathétiques,  l'antre  aime  mieux  les  airs 
gais.  Une  voix  douce  et  flexible  chargera  ses 
chants  d'ocnemens  agréables  ;  une  voix  sen- 
sible et  forte  animera  les  siens  des  accens 
de  la  passion.  L'un  cherchera  la  simplicité 
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dans  la  mélodie  ;  l'autre  fera  cas  des  traits 
recherches  :  et  tous  deux  appelleront  élé- 
gance le  goût  qu'ils  auront  préféré.  Cette  di- 
versité vient  tantôt  de  la  différente  disposi- 
tion d^rorganes  dont  le  goût  enseigne  à 
tirer  parti;  tantôt  du  caractère  particulier 
de  chaque  homme,  qui  le  rend  plus  sensible 
à  un  plaisir  ou  à  un  défaut  qu'à  un  autre  ; 
tantôt  de  la  diversité  d'âge  ou  de  sexe,  qui 
tourne  les  désirs  vers  des  objets  différens. 
Dans  tous  ces  cas^  chacun  n'ayant  que  son 
goût  à  opposer  à  celui  d'un  autre,  il  est  évi- 
dent qu'il  n'en  faut  point  disputer. 

Mais  il  y  a  aussi  un  goût  général  sur  le- 
quel tous  les  gens  bien  organisés  s'accor- 
dent, et  c'est  celui-ci  seulement  auquel  ou 
peut  donner  absolument  le  nom  de  goût. 
Faites  entendre  un  concert  à  des  oreilles 
suffisamment  exercées  et  à  des  hommes  suf- 
fisamment instruits ,  le  plus  grand  nombre 
s'accordera  pour  Tordinaire  sur  le  juge- 
ment des  morceaux  et  sur  Tordre  de  préfé- 
rence qui  leur  convient.  Demandez  à  cha- 
cun raison  de  son  jugem.ent ,  il  y  a  des  cho- 
ses sur  lesquelles  ils  la  rendront  d'un  avis 
presque  unanime  ;   ces  choses  sont  celles 
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qui  se  trouvent  soumises  aux  règles  ;  et  ce 
jugement  commun  est  alors  celui  de  l'ar- 
tiste ou  du  connoisseur.   Mais  ces  choses 
qu'ils  s'accordent  à  trouver  bonnes  ou  mau- 
vaises, il  y  en  a  sur  lesquelles  ils  ne  pour- 
ront autoriser  leur  jugement  par  aucune 
raison  solide  et  commune  à  tous  ;  et  ce  der- 
nier jugement  appartient  à  l'homme  degoûc. 
Que  si  l'unanimitë  parfaite  ne  s'y  trouve 
pas ,  c'est  que  tous  ne  sont  pas  également 
bien  organisés ,  que  tous  ne  sont  pas  gens 
de  goût,  et  que  les  préjugés  de  l'habitude  ou 
de  l'éducation  changent  souvent  par  des 
conventions  arbitraires  l'ordre  des  beautés 
naturelles.  Quant  à  ce  goût,  on  en  peut  dis- 
puter ,  parcequ'il  n'y  en  a  qu'un  qui  soit  le 
vrai  :  mais  je  ne  vois  guère  d'autre  moyen  de 
terminer  la  dispute ,  que  celui  de  compter 
les  voix,  quand  on  ne  convient  pas  même 
de  celle  de  la  nature.  Yoilà  donc  ce  qui  doit 
décider  de  la  préférence  entre  la  musique 
françoise  et  l'italienne. 

Au  reste  le  génie  crée ,  mais  le  goût  choi- 
sit; et  souvent  un  génie  trop  abondant  a  be- 
soin d'un  censeur  sévère  qui  l'empêche  d'a- 
buser de  ses  richesses.  Sans  goût  on  peut 
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faire  de  grandes  choses  ;  maïs  c'est  lui  qui 
les  rend  intéressantes.  C'est  le  goût  qui  fait 
saisir  au  compositeur  les  idées  du  poëte  ; 
c'est  le  goût  qui  fait  saisir  à  Texécutant  les 
idées  du  compositeur;  c'est  le ^oz^^  qui  four- 
nit à  l'un  et  à  l'autre  tout  ce  qui  peut  orner 
et  faire  valoir  leur  sujet;  et  c'est  le  goût  qui 
donne  à  Faudlteur  le  sentiment  de  toutes 
ces  convenances.  Cependant  le  goût  n'est 
point  la  sensibilité  :  on  peut  avoir  beaucoup 
de  goût  avec  une  ame  froide  ;  et  tel  homme 
transporté  des  choses  vraiment  passionnées 
est  peu  touctté'des  gracieuses.  Il  semble  que 
le  goût  s'attache  plus  volontiers  aux  petites 
expressions ,  et  la  sensibilité  aux  grandes. 

GouT- DU -CHANT.  C'cst  aiiisi  qu'on  ap- 
pelle en  France  l'art  de  chanter  ou  de  jouer 
les  notes  avec  les  agrémens  qui  leur  con- 
viennent pour  couvrir  un  peu  la  fadeur 
du  chant  françois.  On  trouve  à  Paris  plu- 
sieurs maîtres  de  goût- de-chant^  et  ce  goût 
a  plusieurs  termes  qui  lui  sont  propres  ;  on 
trouvera  les  principaux  au  mot  agrémens. 
'  Le  goût-du-chant  consiste  aussi  beaucoup 
à  donner  artificiellement  à  la  voix  du  chan- 
teur le  timbre ,  bon  ou  mauvais ,  de  quelque 
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acteur  ou  actrice  à  la  mode.  Tantôt  il  con- 
siste à  nasillonner,  tantôt  à  canarder,  tantôt 
à  chevrotter,  tantôt  à  glapir  :  mais  tout  cela 
sont  des  grâces  passagères  qui  changent  sans 
cesse  avec  leurs  auteurs. 

Grave  ou  Gravement.  Adverbe  qui  mar- 
que lenteur  dans  le  mouvement ,  et  de  plus 
une  certaine  gravité  dans  Texécution. 

Grave  ,  adj.  est  opposé  à  aigu.  Plus  les 
vibrations  du  corps  sonore  sont  lentes,  plus 
le  son  e^X.  grave.  (Voyez  son,  gravité.  ) 

Gravité  ,  s.f.  C'est  cette  modification  du 
son  par  laquelle  on  le  considère  comme 
grave  ou  bas  par  rapport  à  d'autres  sons 
qu'on  appelle  hauts  ou  aigus.  Il  n'y  a  point 
dans  la  langue  Françoise  de  corrélatif  à  ce 
mot ,  car  celui  à' acuité  n'a  pu  passer. 

La  gravité  des  sons  dépend  de  la  grosseur, 
longueur,  tension  des  cordes,  de  la  longueur 
et  du  diamètre  des  tuyaux ,  et  en  général  du 
volume  et  de  la  masse  des  corps  sonores. 
Plus  ils  ont  de  tout  cela  plus  leur  gravité 
est  grande  :  mais  il  n'y  a  point  de  gravité  ab- 
solue ,  et  nul  son  n'est  grave  ou  aigu  que 
par  comparaison. 

Gros- fa.  Certaines  vieilles  musiques  d'e'v 
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glise  en  notes  quarrées ,  rondes  ou  blanches, 
s'appeloient  jadis  du  gros-fa. 

Grouppe  ,  s.  m.  Selon  Tabbé  Brossard, 
quatre  notes  égales  et  diatoniques  ,  dont  la 
première  et  la  troisième  sont  sur  le  même 
degré  ,  forment  un  grouppe  :  quand  la  deu- 
xième descend  et  que  la  quatrième  monte , 
c  est  grouppe  ascendant;  quand  la  deuxième 
monte  et  que  la  quatrième  descend ,  c'est 
grouppe  descendant  :  et  il  ajoute  que  ce  nom 
a  été  donné  à  ces  notes  à  cause  de  la  figure 
qu  elles  forment  ensemble. 

Je  ne  me  souviens  pas  d'avoir  jamais  oui 
employer  ce  mot  en  parlant  dans  le  sens 
que  lui  donne  fabbé  Brossard,  ni  même  de 
l'avoir  lu  dans  le  même  sens  ailleurs  que 
dans  son  dictionnaire. 

Guide,  s./.  C'est  la  partie  qui  entre  la 
première  dans  une  fugue  et  annonce  le  su- 
jet. (  Voyez  FUGUE.  )  Ce  mot ,  commun  en 
Italie  ,  est  peu  usité  en  France  dans  le 
même  sens. 

Guidon  ,  s.  m.  Petit  signe  de  musique , 
lequel  se  met  à  l'extrémité  de  chaque  portée  - 
slir  le  degré  où  sera  placée  la  note  qui  doit' 
commencer  la  portée  suivante.  Si  cette  pre- 
mière 
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inîere  note  est  accompagnëe  accidentelle- 
tnent  d'un  dièse,  d'un  bémol  ou  d\in  be'- 
quarre  ,  il  convient  d'en  accompagner  aussi 
le  guidon. 

On  ne  se  sert  plus  de  guidons  en  Italie  ^ 
sur-tout  dans  les  partitions,  où  chaque  Portée 
ayant  toujours  dans  laccolade  sa  place  fixe , 
on  ne  sauroit  guère  se  tromper  en  passant 
de  Tune  à  Fautre.  Mais  les  guidons  sont 
nécessaires  dans  les  partitions  françoises  f 
parceque ,  d'une  ligne  à  Tautre ,  les  acco- 
lades ,*  embrassant  plus  ou  moins  de  portées  y 
vous  laissent  dans  une  continuelle  incerti- 
tude de  la  portée  correspondante  à  celle  que 
vous  avez  quittée. 

Gymnopédie  ,  s.  /.  Air  ou  nome  sur  le^ 
quel  dansoient  à  nu  les  jeunes  Lacédémo» 
niennes. 
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XJ-ARMATiAs.  Nom  d'un  nome  dactyJique 
de  la  musique  grecque  ,  invente  par  le  pre- 
mier Olympe  Phrygien. 

Harmonie,  s.f.  Le  sens  que  donnoient 
les  Grecs  à  ce  mot  dans  leur  musique  est 
d'autant  moins  facile  à  déterminer ,  qu'étant 
originairement  un  nom  propre  ,  il  n'a  point 
de  racines  par  lesquelles  on  puisse  le  décom- 
poser pour  en  tirer  Fv^tymologie.  Dans  les 
anciens  traités  qui  nous  restent  Vharmonie 
parok  être  la  partie  qui  a  pour  objet  la  suc- 
cession convenable  des  sons,  en  tant  qu'ils 
sont  aigus  ou  graves,  par  opposition  aux 
deux  autres  parties  appelées  rhythmica  et 
metrica  ,  qui  se  rapportent  au  temps  et  à  la 
mesure  :  ce  qui  laisse  à  cette  convenance 
une  idée  vague  et  indéterminée,  qu'on  ne 
peut  fixer  que  par  une  étude  expresse  de 
toutes  les  règles  de  Fart;  et  encore,  après 
cela  ,  Vharmonie  sera-t-elle  fort  difficile  à 
distinguer  de  la  mélodie,  à  moins  qu'on  n'a- 
joute à  cette  dernière  les  idées  de  rliythme 
et  de  mesure ,  sans  lesquelles  eu  effet  nulle 
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mélodie  ne  peut  avoir  un  caractère  déter- 
miné, au  lieu  que  V harmonie  a  le  sien  par 
elle-même  indépendamment  de  toute  autre 
quantité.  (  A'oyez  mélodie.  ) 

On  voit,  par  un  passage  de  Nicomaque  et 
par  d'autres ,  qu'ils  donnoient  aussi  quel- 
quefois le  nom  à  harmonie  à  la  consonnance 
de  l'octave,  et  aux  concerts  de  voix  et  d'in- 
strumens  qui  s'exécutoient  à  Toctave  ,  et 
qu'ils  appeloient  plus  communément  wui~ 
phonies. 

Harmonie ,  selon  les  modernes ,  est  une 
succession  d'accords  selon  les  lois  de  la  mo- 
dulation. Long-temps  cette  harmonie  n'eut 
d'autres  principes  que  des  règles  presque 
arbitraires  ,  ou  fondées  uniquement  sur 
lapprobation  d'une  oreille  exercée,  qui  ju- 
geoit  de  la  bonne  ou  mauvaise  succession 
des  consonnances  ,  et  dont  on  mettoit  en- 
suite les  décisions  en  calcul.  Mais  le  P. 
Mersenne  et  M.  Sauveur  ayani  trouvé  que 
tout  son,  bien  que  simple  en  apparence, 
étoit  toujours  accompagné  d'autres  sons 
moins  sensibles  qui  formoient  avec  lui  l'ac- 
cord parfait  majeur ,  M.  Rameau  est  parti 
de  cette  expérience,  et  en  a  fait  la  base  de 
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son  système  harmonique,  dont  il  a  rempli 
beaucoup  de  livres ,  et  qu'enfin  M.  d' Alem- 
bert  a  pris  la  peine  d'expliquer  au  publia 
M.  Tartini^  partant  d'une  autre  expérience 
plus  neuve  ,  plus  délicate  et  non  moins  cer- 
taine ,  est  parvenu  à  des  conclusions  assez 
semblables  par  un  chemin  tout  opposé.  M. 
Rameau  fait  engendrer  les  dessus  par  la 
basse  ;  M.  Tartini  fait  engendrer  la  basse 
par  les  dessus  :  celui-ci  tire  \  harmonie  de 
la  mélodie ,  et  le  premier  fait  tout  le  con- 
traire. Pour  décider  de  laquelle  des  deux 
écoles  doivent  sortir  les  meilleurs  ouvrages, 
il  ne  faut  que  savoir  lequel  doit  être  fait 
pour  l'autre  ,  du  chant  ou  de  l'accompa- 
gnement. On  trouvera  au  mot  système  un 
court  exposé  de  celui  de  M.  Tartini.  Je  con- 
tinue à__ parler  ici  dans  celui  de  M.  Rameau, 
que  j'ai  suivi  dans  tout  cet  ouvrage  comme 
le  seul  admis  dans  le  pays  où  j'écris. 

Je  dois  pourtant  déclarer  que  ce  système, 
quelque  ingéuieux  qu'il  soit ,  n'est  rien 
moins  que  fondé  sur  la  nature,  comme  il 
le  répète  sans  cesse  ;  qu'il  n'est  établi  que 
sur  des  analogies  et  des  convenances  qu'un 
homme  inventif  peut   renverser   demain 
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par  d'autres  plus  naturelles  ;  qu'enfin,  des 
expériences  dont  il  le  déduit,  Tune  est  re- 
connue fausse ,  et  l'autre  ne  fournit  point 
les  conséquences  qu'il  en  tire.  En  effet , 
quand  cet  auteur  a  voulu  décorer  du  titre 
de  démonstration  les  raisonnemens  sur  les- 
quels il  établit  sa  théorie ,  tout  Li  monde 
s'est  moqué  de  lui  ;  lacadémie  a  hautement 
désapprouvé  cette  qualification  obreptice; 
et  M.  Esteve  ,  de  la  société  royale  de  Mont- 
pellier ,  lui  a  fait  voir  qu'à  commencer  par 
cette  proposition ,  que ,  dans  Ici  loi  de  la 
nature,  les  octaves  des  sons  les  représentent 
et  peuvent  se  prendre  pour  eux ,  il  n'y  avoit 
rien  du  tout  qui  fut  démontré,  ni  même 
solidement  établi  dans  sa  démonstration. 
Je  reviens  à  son  système. 

Le  principe  physique  de  la  résonnance 
nous  offre  les  accords  isolés  et  solitaires  ;  il 
n'en  établit  pas  la  succession.  Une  succes- 
sion régulière  est  pourtant  nécessaire.  Un 
dictionnaire  de  mots  choisis  n'est  pas  une 
harangue,  Jii  un  recueil  de  bons  accords 
une  pièce  de  musique  :  il  faut  un  sens ,  il 
faut  de  la  liaison  dans  la  musique  ainsi  que 
dans  le  langage  ;  il  faut  que  quelque  chos^.-: 
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de  ce  qui  procède  se  transmette  à  ce  qui  suit , 
pour  que  le  tout  fasse  un  ensemble  et  puisse 
être  appelé  véritablement  un. 

Or  la  sensation  composée  qui  résulte 
d'un  accord  parfait  se  résout  dans  la  sen- 
sation absolue  de  chacun  des  sons  qui  le 
composent,  et  dans  la  sensation  comparée 
de  chacun  des  intervalles  que  ces  mêmes 
sons  forment  entre  eux  ;  il  n'y  a  rien  au-delà 
de  sensible  dans  cet  accord  :  d'où  il  suit  que 
ce  n'est  que  par  le  rapport  des  sons  et  par 
l'analogie  des  intervalles  qu'on  peut  établir 
la  liaison  dont  il  s'agit;  et  c'est  là  le  vrai  et 
l'unique  principe  d'où  découlent  toutes  les 
lois  de  Y  harmonie  et  de  la  modulation.  Si 
donc  toute  Vharmonie  n'étoit  formée  que 
par  une  succession  d'accords  parfaits  ma- 
jeurs, il  sufliroit  d'y  procéder  par  intervalles 
semblables  à  ceux  qui  composent  un  tel 
accord  ;  car  alors  quelque  son  de  Paccord 
précédent  se  prolongeant  nécessairement 
dans  le  suivant ,  tous  les  accords  se  trouve- 
roient  suffisamment  liés,  et  Vharmonie  se- 
roit  une ,  au  moins  en  oe  sens. 

Mais  outre  que  de  telles  successions  ex- 
cluroient  toute  mélodie  en  excluant  le  genre 
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diatonique  qui  en  fait  la  base ,  elles  n'iroient 
point  au  vrai  but  de  Tart ,  puisque  la  mu- 
sique, étant  un  discours  ,  doit  avoir  comme 
lui  ses  périodes ,  ses  phrases  ,  ses  suspen- 
sions ,  ses  repos ,  sa  ponctuation  de  toute 
espèce  ,  et  que  Tuniformité  des  marches 
harmoniques  n'offriroit  rien  de  tout  cela. 
Les  marches  diatoniques  exigeoient  que 
les  accords  majeurs  et  mineurs  fussent 
entre-mélés,  et  Ton  a  senti  la  nécessité  des 
dissonances  pour  marquer  les  phrases  et  les 
repos.  Or  la  succession  liée  des  accords 
parfaits  majeurs  ne  donne  ni  faccord  par- 
fait mineur,  ni  la  dissonance,  ni  aucune  es- 
pèce de  phrase ,  et  la  ponctuation  s'y  trouve 
tout-à-fait  en  défaut. 

M.  Rameau ,  voulant  absolument ,  dans 
son  système,  tirer  de  la  nature  toute  notre 
harmonie ,  a  eu  recours  pour  cet  effet 
à  une  autre  expérience  de  son  invention , 
de  laquelle  j'ai  parlé  ci-devant ,  et  qui  est 
renversée  de  la  première.  Il  a  prétendu 
qu'un  son  quelconc{ue  fournissoit  dans  ses 
multiples  un  accord  parfait  mineur  au  grave 
dont  il  étoit  la  dominante  ou  quinte ,  comme 
1  en  fournit  un  majeur  dans  ses  aliquotes 
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dont  il  est  la  tonique  ou  fondamentale.  Il  a 
avancé  comme  un  fait  assuré  qu'une  corde 
fionorefaisoit  vibrer  dans  leur  totalité^  sans 
pourtant  Ips  faire  résonner  ,  deux  autres 
cordes  plus  graves  ,  l'une  à  sa  douzième 
majeure  et  l'autre  à  sa  dix-septieme  ;  et'de 
ce  fait  joint  au  précédent  il  a  déduit  fort 
ingénieusement,  non  seulement  fintroduc- 
tion  du  niode  mineur  et  de  la  dissonance 
dans  Xliarmoiiw ,  mais  les  règles  de  la  phrase 
harmonique  et  de  toute  la  modulation,  telles 
qu'on  les  trouve  aux  mots  accord  ,  accom- 
pagnement, BASSE  :^ONp AMENTALE,  CADENCE, 

dissonance,  modulation, 

Mais  premièrement  ,  l'expérience  est 
fausse.  Il  est  reconnu  que  les  cordes  accor- 
dées au-dessous  du  son  fondamental  ne 
frémissent  point  en  entier  à  ce.  son  fonda- 
mental,, mais  qu'elles  se  divisant  pour  en 
rendre  seulement  funisson  ,  lequel  consé- 
quernmeiit  n'a  point  d  harmoniques  en- 
dessous.  Il  est  reconnu  de  plus  que  la  pro-: 
priété  qu'ont  les  cordes  de  se  diviser  n" est 
point  particulière  à  celles  qui  sont  accordées 
ji  la  douzième  et  à  la  dix-septieme  en-dessous 
à  Li  son  principal ,  mais  qu'elle  est  coron^uixe 
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à  tous  ses  multiples  :  d'où  il  suit  que  les 
intervalles  de  douzième  et  de  dix-septieme 
en- dessous  n'étant  pas  uniques  en  leur  ma- 
nière ,  on  n'en  peut  rien  conclure  en  laveur 
de  Faccord  parfait  mineur  qu'ils  reprëseur 
îent. 

Quand  on  supposeroit  la  vérité  de  cette 
expérience,  cela  ne  leveroit  pas  à  beaucoup 
près  les  difficultés.  Si ,  comme  le  prétend 
M.  Rameau  ,  toute  V harmonie  est  dérivée 
de  la  résonnance  du  corps  sonore ,  il  n'en 
dérive  donc  point  des  seules  vibrations  àii 
corps  sonore  qui  ne  résonne  pas.  En  effet 
c'est  une  étrange  théorie  de  tirer  de  ce  qui 
ne  résonne  pas  les  principes  de  Y  harmonie  ; 
et  c'est  une  étrange  pliysique  de  faire  vibrer 
et  non  résonner  le  corps  sonore  ,  comme 
s^i  le  son  lui-même  étoit  ^utre  chose  que  l'aif 
ébranlé  par  ces  vibrations.  D'ailleurs  le  corps 
sonore  ne  donne  pas  seulement ,  outre  le 
son  principal,  les  sons  qui  composent  avec 
lui  faccord  parfait,  m^is  une  inliuité  d'au-  . 
très  sons  formés  par  toutes  les  aliquotes  du 
corps  sonore  ,  lesquels  n'entrent  point  dans 
cet  accord  parfait.  Pourquoi  îes  premiers 
cont-ilii  consonnans  ,  etpourqi^oi  les  a,utre6 
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ne  le  sont-ils  pas,  puisqu'ils  sont  tous  éga- 
lement donnés  par  la  nature  ? 

Tout  son  donne  un  accord  vraiment  par- 
fait, puisqu'il  est  formé  de  tous  ses  harmo- 
niques et  que  c'est  par  eux  qu'il  est  un  son. 
Cependant  ces  harmoniques  ne  s'entendent 
pas,  et  l'on  ne  distingue  qu'un  son  simple, 
à  moins  qu'il  ne  soit  extrêmement  fort  :  d'où 
il  suit  que  la  seule  bonne  harmonie  estV  unis- 
son ,  et  qu'aussitôt  qu'on  distingue  les  con- 
sonnances  ,  la  proportion  naturelle  étant 
altérée,  V harmonie  a  perdu  sa  pureté. 

Cette  altération  se  fait  alors  de  deux  ma- 
nières. Premièrement ,  en  faisant  sonner 
Certains  harmoniques  et  non  pas  les  autres, 
on  change  le  rapport  de  force  qui  doit  régner 
entre  eux  tous  pour  produire  la  sensation 
d'un  son  unicpie  ,  et  l'unité  de  la  nature  est 
détruite.  On  produit ,  en  doublant  ces  har- 
moniques ,  un  effet  semblable  à  celui  qu'on 
produiroit  en  étouffant  tous  les  autres;  car 
alors  il  ne  faut  pas  douter  qu'avec  le  son 
générateur  on  n'entendit  ceux  des  harmo- 
niques qu'on  auroit  laissés;  au  lieu  qu'en 
les  laissant  tous ,  ils  s  entre-détruisent  et 
concourent  ensemble  à  produire  et  renfor- 
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cer  la  sensation  unique  du  son  principal. 
C'est  le  même  effet  que  donne  le  plein  jeu 
de  Torgue,  lorsqu'ôtant  successivement  les 
registres  ,  on  laisse  avec  le  principal  la  dou- 
blette  et  la  quinte  :  car  alors  cette  quinte  et 
cette  tierce,  qui  restoient  confondues,  se 
distinguent  séparément  et  désagréablement. 

Déplus  les  harmoniques  qu'on  fait  son- 
ner ont  eux-mêmes  d'autres  harmoniques , 
lesquels  ne  le  sont  pas  du  son  fondamental  : 
c'est  par  ces  harmoniques  ajoutés  que  celui 
qui  les  produit  se  distingue  encore  plus  du- 
rement ;  et  ces  mêmes  harmoniques  qui 
font  ainsi  sentir  l'accord  n'entrent  point 
dans  son  harmonie.  Voilà  pourquoi  les  con- 
sonnances  les  plus  parfaites  déplaisent  na- 
turellement aux  oreilles  peu  faites  à  les  en- 
tendre ,  et  je  ne  doute  pas  que  l'octave  elle- 
même  ne  déphit  comme  les  autres  si  le 
mélange  des  voix  d'hommes  et  de  femmes 
n'en  donnoit  l'habitude  dès  l'enfance. 

C'est  encore  pis  dans  la  dissonance ,  puis- 
que non  seulement  les  harmoniques  du  son 
qui  la  donnant ,  mais  ce  son  lui-même  neu- 
tre point  dans  le  système  harmonieux  du 
son  fondamental  ;  ce  qui  fait  que  la  disso- 
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nance  se  distingue  toujours  d'une  manière 
choquante  parmi  tous  les  autres  sons. 

Chaque  touche  d'un  orgue  ,  dans  le  plein 
jeu ,  donne  un  accord  parfait  tierce  majeure  , 
qu'on  ne  distingue  pas  du  son  fondamental 
à  moins  qu'on  ne  soit  d'une  attention  ex- 
trême et  qu'on  ne  tire  successivement  les 
jeux  :  mais  ces  sons  harmoniques  ne  se  con- 
fondent avec  le  principal  qu'à  la  faveur  du 
grand  bruit  et  d'un  arrangement  de  registres 
par  lequel  les  tuyaux  qui  font  résonner  le 
son  fondamental  couvrent  de  leur  force 
ceux  qui  donnent  ses  harmoniques.  Or  on 
n'observe  point  et  l'on  ne  sauroit  observer 
cette  proportion  continuelle  dans  un  con- 
cert ,  puisqu'attendu  le  renversement  de 
l'harmonie,  il  faudroit  que  cette  plus  grande 
force  passât  à  chaque  instant  d'une  partie  a 
une  autre  ;  ce  qui  n'est  pas  praticable  et 
défigureroit  toute  la  mélodie. 

Quand  on  joue  de  l'orgue ,  chaque  touche 
de  la  basse  fait  sonner  Faccord  parfait  ma- 
jeur ;  mais  parceque  cette  basse  n'est  pas 
toujours  fondamentale  et  qu'on  module 
souvent  en  accord  parfait  mineur^  cet  ac- 
cord parfait  majeur  est  rarement  celui  que 
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frappe  la  main  droite  -,  de  sorte  qu'on  entend 
la  tierce  mineure  avec  la  majeure,  la  quinte 
avec  le  triton,  la  septième  superflue  avec 
Toctave,  et  mille  autres  cacophonies,  dont 
nos  oreilles  sont  peu  choquées  parceque 
l'habitude  les  rend  accommodantes;  mais  il 
n'est  point  à  présumer  qu'il  en  fût  ainsi 
d'une  oreille  naturellement  juste  et  qu'on 
mettroit  pour  la  première  fois  à  l'épreuvô 
de  cette  harmonie. 

M.  Rameau  prétend  que  les  dessus  d'une 
certaine  simplicité  suggèrent  naturellement 
leur  basse  ,  et  qu'un  homme  ayant  l'oreille 
juste  et  non  exercée  entonnera  naturelle- 
ment cette  basse.  C'est  là  un  préjugé  de 
musicien  démenti  par  toute  expérience.  Non 
seulement  celui  qui  n'aura  jamais  entendu 
ni  basse  ni  harmonie  ne  trouvera  de  lui- 
même  ni  cette  harmonie  ni  cette  basse ,  mais 
elles  lui  déplairont  si  on  les  lui  fait  entendre , 
et  il  aimera  beaucoup  mieux  le  simple  unis- 
son. 

Quand  on  songe  que,  de  tous  les  peuples 
de  la  terre ,  qui  tous  ont  une  musique  et  un 
chant ,  les  Européens  sont  les  seuls  qui  aient 
une  harmonie ,  des  accords  ;  et  qui  trouvent 
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ce  mélange  agréable  ;  quand  on  songe  que 
le  monde  a  duré  tant  de  siècles  ,  sans  que , 
de  toutes  les  nations  qui  ont  cultivé  les 
beaux  arts ,  aucune  ait  connu  cette  harmo- 
nie ;  qu'aucun  animal ,  qu'aucun  oiseau , 
qu'aucun  être  dans  la  nature  ne  produit 
d'autre  accord  que  l'unisson  ni  d'autre  mu- 
sique que  la  mélodie  ;  que  les  langues  orien- 
tales ,  si  sonores ,  si  musicales;  que  les  oreil- 
les grecques,  si  délicates,  si  sensibles,  exer- 
cées avec  tant  d'art,  n'ont  jamais  guidé  ces 
peuples  voluptueux  et  passionnés  Vers  notre 
harmonie;  que  sans  elle  leur  musique  avoit 
des  effets  si  prodigieux  ;  qu'avec  elle  la  nôtre 
en  a  de  si  foibles  ;  qu'enfm  il  étoit  réservé  à 
des  peuples  du  Nord ,  dont  les  organes  durs 
et  grossiers  sont  plus  touchés  de  l'éclat  et 
du  bruit  des  voix  que  de  la  douceur  des 
accens  et  de  la  mélodie  des  inflexions  ,  de 
faire  cette  grande  découverte  et  de  la  donner 
pour  principe  à  toutes  les  règles  de  l'art; 
quand,  dis-je,  on  fait  attention  à  tout  cela, 
il  est  bien  difficile  de  ne  pas  soupçonner  que 
toute  notre  harmonie  n'est  qu'une  invention 
gothique  et  barbare ,  dont  nous  ne  nous  fus- 
sions jamais  avisés  si  nous  eussions  été  plus 
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sensibles  aux  véritables  beautés  de  Fart  et  à 
la  musique  vraiment  naturelle. 

M.  Rameau  prétend  cependant  que  Y  har- 
monie est  la  source  des  plus  grandes  beautés 
de  la  musique  :  mais  ce  sentiment  est  con- 
tredit par  les  faits  et  par  la  raison.  Par  les 
faits ,  puisque  tous  les  grands  effets  de  la 
musique  ont  cessé ,  et  qu'elle  a  perdu  son 
énergie  et  sa  force ,  depuis  Tinvention  du 
contre-point  :  à  quoi  j'ajoute  que  les  beautés 
purement  harmoniques  sont  des  beautés  sa-^ 
vantes  ,  qui  ne  transportent  que  des  gens 
versés  dans  fart;  au  lieu  que  les  véritables 
beautés  delà  musique,  étant  de  la  nature, 
sont  et  doivent  être  également  sensibles  à 
tous  les  hommes  savans  et  ignorans. 

Par  la  raison ,  puisque  Y  harmonie  ne  four- 
nit aucun  principe  d'imitation  par  lequel  là 
musique ,  formant  des  images  ou  exprimant 
des  sentimens,  se  puisse  élever  au  genre 
dramatique  ou  imitatif ,  qui  est  la  partie  de 
l'art  la  plus  noble  et  la  seule  énergique;  tout 
ce  qui  ne  tient  qu'au  physique  des  sons  étant 
très  borné  dans  le  plaisir  qu'il  nous  donne 
et  n'ayant  que  très  peu  de  pouvoir  sur  le 
cœur  iiuui^in*  (;  Voyez  uiàLODiR,) 
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Harmonie.  Genre  de  musique.  Les  an- 
ciens ont  souvent  donné  ce  nom  au  genre 
appelé  plus  communément  genre  enharmo- 
nique. (  Voyez  ENHARMONIQUE.  ) 

Harmonie  directe  ,  est  celle  où  la  basse 
,est  fondamentale,  et  où  les  parties  supé- 
rieures conservent  Tordre  direct  entre  elles 
et  avec  cette  basse.  Harmonie  renversée, 
est  celle  où  le  son  générateur  ou  fondamen- 
tal est  dans  quelqu'une  des  parties  supé- 
riei\res,  et  où  quelqu'autre  son  de  l'accord 
est  transporté  ù  la  basse  au-dessous  des 
autres.  (  Voyez  direct  ,  renversé.  ) 

Harmonie  figurée  ,  est  celle  du.  Ton  fait 
passer  plusieurs  notes  sur  un  accord.  On 
fip;ure  V harmonie  par  degrés  conjoints  ou 
disjoints.  Lorsqu'on  figure  par  degrés  con- 
joints, on  emploie  nécessairement  d'autres 
ïiotes  que  celles  qui  forment  l'accord ,  des 
notes  qui  ne  sonnent  point  sur  la  basse  et 
sont  comptées  pour  rien  dans  V harmonie .' 
ces  notes  intermédiaires  ne  doivent  pas  se 
montrer  au  commencement  des  temps  , 
principalement  des  temps  forts  ,  si  ce  n'est 
comme  coulés ,  ports-de-voix ,  ou  lorsqu'ori 
fait  la  première  note  du  temps  brève  pout 

appuyer 
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appiiyier  la  seconde.  Mais  quand  on  figure 
par  degrés  disjoints,  on  ne  peut  absolument 
employer  que  les  notes  qui  forment  Taccordj 
soit  consonnant,  soit  dissonant.  IS harmonie 
se  figure  encore  par  des  sons  suspendus  ou 
supposés.  (  Voy.  supposition'  ,  suspejn-sion".  ) 
Harmonieux  ,  adj.  Tout  ce  qui  fait  de 
l'effet  dans  l'harmonie,  et  même  quelque- 
fois tout  ce  qui  est  sonore  et  remplit  lore^Mle 
dans  les  voix ,  dans  les  instrumens  ,  dans  la 
simple  mélodie. 

Harmoniques,  adj.  Ce  qui  appartient  à 
riiarmoiiie  ,  comme  les  divisions  harmoni- 
ques du  monocorde,  la  proportion  harmo- 
nique^ le  canon  harmonique  ^  etc. 

Harmonique  ,  s.  des  deux  genres.  On  ap- 
pelle ainsi  tous  les  sons  concomitans  ou  ac- 
cessoires c£ui ,  par  le  principe  de  la  réson- 
nance ,  accompagnent  un  son  quelconque 
et  le  rendent  appréciable.  Ainsi  toutes  les 
aliquotes  d'une  coîde  sonore  en  donnent  les 
harmoniques.  Ce  mot  s'emploie  au  masculin 
quand  on  sous -entend  le  mot  son ,  et  au  fé- 
minin quand  on  sous- entend  le  mot  corde. 
Sons  harmoniques.  (  Voyez  son.  ) 
Harmoniste  ,  s,  m.  Musicien  savant  dans 
Tome  2i.  E 
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riiarmonîe.  C'est  un  bon  harmoniste.  Du- 
rante est  le  plus  grand  harmoniste  de  r Italie , 
c  est-à-dire  du  monde. 

HARMONOMETRE,>y.  m.  Instrument propie 
à  mesurer  les  rapports  harmoniques.  Si  Ton 
pouvoit  observer  et  suivre  à  Foreille  et  à 
l'œil  les  ventres ,  les  nœuds  et  toutes  les  di- 
visions d'une  corde  sonore  en  vibration.  Ton 
auroit  un  harmonometre  naturel  très  exact; 
mais  nos  sens  trop  grossiers  ne  pouvant 
suffire  à  ces  observations  ,  on  y  supplée  par 
un  monocorde  que  Ton  divise  à  volonté  par 
des  chevalets  mobiles,  et  c'est  le  meilleur 
harmonometre  naturel  que  Ton  ait  trouvé 
jusqu'ici.  (  Voyez  monocorde.  ) 

Harp ALICE.  Sorte  de  clianson  propre  aux 
filles  parmi  les  anciens  Grecs.  (  Voy.  chan- 
son. ) 

Haut  ,  adj.  Ce  mot  signihe  la  même  chose 
cm  aigu  y  et  ce  terme  est  opposé  à  bas.  C'est 
ainsi  qu'on  dira  que  le  ton  est  trop  hauiy 
qu'il  faut  monter  l'instrument  plus  haut. 

Haut  s'emploie  aussi  improprement  pour 
fort.  Chantez  plus  haut ,  on  ne  vous  entend 
pas. 

Les  anciens  donnoient  à  Tordre  des  sons 
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une  dënomination  tout  opposëe'à  la  nôtre  ; 
ils  plaçoient  en  hau^  les  sons  graves  et  en 
bas  les  sons  aigus  :  ce  qu'il  importe  de  re- 
marquer pour  entendre  plusieurs  de  leurs 
passager. 

Haut  est  encore,  dans  celles  des  quatre 
parties  de  la  musique  qui  se  subdivisent 
l'épitliete  qui  distingue  la  plus  élevée  ou  la 
plus  aiguë.  Haute-contre,  haute-taille  , 
HAUT-D£ssus.  (  Voyez  CCS  mots.  ) 

Haut-dessus,  j.  m.  Cest,  quand  les  des- 
sus chantans  se  subdivisent,  la  partie  supé- 
rieure. Dans  les  jiarties  instrumentales  on 
dit  toujours  premier  dessus  et  second  dessus; 
mais  dans  le  vocal  on  dit  quelquefois  haut- 
dessus  et  bas  dessus. 

Haute-contre,  Altus  ou  Contra.  Celle 
des  quatre  parties  de  la  musique  f|ui  appar- 
tient aux  voix  d'hommes  les  plus  aiguës  ou 
les  plus  liantes,  par  opposition  à  la  basse- 
contre  qui  est  pour  les  plus .  graves  ou  les 
plus  basses.  (  Voyez  parties.  ) 

Dans  la  musique  italienne ,  cette  partie 
qu'ils  appellent  contralto ,  et  qui  répond  à 
la  haute-contre,  est  presque  toujours  chantée 
par  des  bas-dessus ,  soit  femmes,  soit  castra" 

E  2. 
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ti.  En  effet  la  haute-contre  en  voix  d'homme 
n'est  point  naturelle,  il  faut  la  forcer  pour 
la  porter  à  ce  diapason  ;  cjuoi  qu'on  fasse 
elle  a  toujours  de  l'aigreur  et  rarement  de 
la  justesse. 

Haute-taille,  Ténor,  est  cette- partie 
de  la  musique  qu'on  appelle  aussi  simple- 
plement  taille.  Quand  la  taille  se  subdivise 
en  deux  autres  parties ,  Finfërieure  prend 
le  nom  <de  basse-taille  ou  concordant ,  et  la 
supérieure  s'appelle  haute- taille, 

Hémi.  Mot  grec  fort  usité  dans  la  musi- 
que ,  et  qui  signifie  demi  ou  moitié.  (  \''oyez 

SÉMI.  ) 

Hémiditon.  C'étoit  dans  la  musique  grec- 
que l'intervalle  de  tierce  majeure  diminuée 
d'un  sémi-ton,  c'est-à-dire  la  tierce  mi- 
neure, luhémiditon  n'est  point ,  comme  on 
pourroit  croire  ,  la  moitié  du  diton  ou  le 
ton ,  mais  c'est  le  diton  moins  la  moitié  d'un 
ton;  ce  qui  est. tout  différent. 

Hémiole.  Mot  grec  c[ui  signifie  Y  entier  et 
demi,  et  qu'on  a  consacré  en  quelque  sorte 
à  la  musique  :  il  exprime  le  rapport  de  deux 
quantités  dont  Tune  est  à  Fautre  comme  i5 
à  10 ,  ou  comme  3  à  2  :  on  l'appelle  autre- 
ment rapport  sescjuialtere. 
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C'est  de  ce  rapport  que  naît  la  conson- 
nance  appelée  diapente  ou  quinte ,  et  lan- 
cien  rhythme  sesquialtere  en  naissoit  aussi. 
Les  anciens  auteurs  italiens  dannent  en- 
core le  nom  (ïhémio/e  ou  héniiolie  à  cette  es- 
pèce de  mesure  triple  dont  chaque  temps 
est  une  noire.  Si  cette  noire  est  sans  queue , 
la  mesure  s'appelle  hemioUa  maggiore ,  par- 
cequ'elle  se  bat  plus  lentement  et  qu'il  faut 
deux  noires  à  queue  pour  chaque  temps. 
Si  chaque  temps  ne  contient  qu'une  noire 
à  queue ,  la  mesure  se  bat  du  double  plus 
■yîte ,  et  s'appelle  liemioUa  minore. 

HÉMiOLiEN,  adj.  C'est  le  nom  que  donne 
Aristoxene  à  Tune  des  trois  espèces  du  genre 
chromatique,  dont  il  explique  les  divisions. 
Le  tétracorde  3o  y  est  partagé  en  trois  in- 
tervalles,  dont  les  deux  premiers,  égaux 
entre  eux  ,  sont  chacun  la  sixième  partie, 
et  dont  le  troisième  est  les  deux  tiers.  5  -4-  S 

Heptacorde  ,  Heptameride  ,  Heptaphone  , 
Hexacorde  ,  etc.  (  Voyez  eptagorde  ,  epta- 

MERmE,  EPTAPHONE,  CtC.  ) 

Hermosmenon.  (  Voyez  moeurs.  ) 
Hexarmonien  j  adj.  Nome  ou  chant  d'une 

K  5      . 
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mélodie  efféminée  et  lâche ,  comme  Aristo- 
phane le  reproche  à  Philoxene  son  auteur. 

HoMOPHONiE ,  s.  f.  C'étoit  dans  la  mu- 
sique grecque  cette  espèce  de  symphonie 
qui  se  faisoit  à  Tunisson,  par  opposition  à 
Tantiphonie  qui  s'exécutoit  à  loctave.  Ce 
mot  vient  de  (|)Dvt)  pareil,  et  de  o^oç  son. 

Hymée.  Chanson  des  meuniers  chez  les 
anciens  Grecs,  autrement  dite  épiaulie. 
(Voyez  ce  mot.) 

Hyménée.  Chanson  des  noces  chez  les  an- 
ciens  Grecs,    autrement    dite  épithalame. 

(Voyez  ÉPITHALAIVIE.) 

Hymne,  s.  in.  Chant  en  l'honneur  des 
dieux  ou  des  héros.  Il  y  a  cette  différence 
entre  17zj772«e  et  le  cantique ,  que  celui-ci  se 
rapporté  plus  communément  aux  actions 
et  Y  hymne  aux  personnes.  Les  premiers 
chants  de  toutes  les  nations  ont  été  des  can- 
tiques ondes  hymnes.  Orphée  et  Linus  pas- 
soient  chez  les  Grecs  pour  auteurs  des 
premiers  hymnes;  et  il  nous  reste  parmi  les 
poésies  d'Homère  un  recueil  d'hymnes  en 
riionneur  des  dieux. 

Hypate,  adj.  Épitheîe  par  laquelle  les 
Grecs  distinguoient  le  létracorde  le  plus  bas 
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et  la  plus  basse  corde  de  chacun  des  deux 
plus  bas  tétracordes  :  ce  qui  pour  eux  étoit 
tout  le  contraire  -,  car  ils  suivoient  dans  leurs 
dénominations  un  ordre  rétrograde  au  nôtre, 
et  plaçoient  en  haut  le  grave  que  nous  pla- 
çons en  bas.  Ce  choix  est  arbitraire,  puisque 
les  idées  attachées  aux  mots  aigu  et  grave 
n'ont  aucune  liaison  naturelle  avec  les  idées 
attachées  aux  mots  haut  et  bas. 

On  appeloit  donc  té  tr  a  corde  hypaton  ou 
des  hy pâtes ,  celui  qui  étoit  le  plus  grave  de 
tous  et  immédiatement  au-dessus  de  Xdipros- 
lambanomene  ou  plus  basse  corde  du  mode  ; 
et  la  première  corde  du  tétracorde  qui  sui- 
voit  immédiatement  celle-là,  s'appeloit 
hjpate-hypaton^  c'est-à-dire,  comme  le  tra- 
duisoient  les  Latins,  la  principale  du  tétra- 
corde des  principales.  Le  tétracorde  immé- 
diatement suivant  du  grave  à  Taigu  s'appe- 
loit  tétracorde  méson ,  ou  des  moyennes ,  et 
le  plus  grave  corde  s'appeloit  hypatc-mésoa , 
c'est -à  dire  la   principale  des  moyennes. 

Nicomaque  le  Gérasénien  prétend  que 
ce  mot  d'hypate,  principale,  élevée  ou  su- 
prême j  a  été  donné  à  la  plus  grave  des  cor- 

E4 
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des  du  diapason ,  par  allusion  à  Saturne,  qui 
des  sept  planètes  est  la  plus  éloignée  de 
nous.  On  se  doutera  bien  par  là  que  ce  Ni- 
comaque  étoit  pythagoricien. 

Hypate-hypaton.  C'étoit  la  plus  basse 
corde  du  plus  bas  tétracorde des  Grecs,  et 
d'un  ton  plus  haut  queleproslambanomene. 
(Voyez  l'article  précédent.) 

Hypate-mi^son.  C'étoit  la  plus  basse  corde 
du  second  tétracorde,  laquelle  étoit  aussi  la 
plus  aiguë  du  premier,  parceque  ces  deux 
tétracordes  étoient  conjoints.   (  Voyez  hy- 

PATE.) 

Hypatoïdes.   Sons   graves.    (Voyez    le- 

PSIS.  ) 

Hyperboliîien,  adL  Nome  ou  chant  du 
même  caractère  que  Thexarmonien.  (Voyez 

HF.XARMONIEN.) 

Hyperboléon.  Le  tétracorde  hyperholéon 
étoit  le  plus  aigu  des  cinq  tétracordes  du 
système  des  Grecs. 

Ce  mot  est  le  génitif  du  substantif  pluriel 
vTtzç^hiitXçLx  sommets  ^  extrémités  ^  les  sons 
les  plus  aigus  étant  à  rextréraité  des  autres. 

Hyper-djazeuxis.  Disjonction  dedeuxté» 
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tracordes  séparés  par  Fintervalle  d'une  oc- 
tave ,  comme  ëtoient  le  tétra€orde des  liypa- 
tes  et  celui  des  hyperbolées. 

IIyper-dorien.  Mode  de  la  musique  grec- 
que, autrement  appelé  /77/.To-/)^f//e/z,  du- 
quel la  fondamentale  ou  tonique  ëtoit  une 
quarte  au-dessus  de  celle  du  modedorien. 
(V^oyezMODE.) 

On  attribue  à  Pythoclide  l'invention  du 
mode  hyper-doiien. 

Hyper-éolien.  Lepënultleme  à  l'aigu  des 
quinze  modes  de  la  musique  des  Grecs,  et 
duquel  la  fondamentale  ou  tonique  ëtoit 
une  quarte  au-dessus  de  celle  du  mode  éo- 
lien.  (Voyez  MODE.) 

Le  mode  hyper-éolien^  non  plus  que  Fliy- 
per-lydien  qui  le  suit,  n' ëtoient  pas  si  an- 
ciens que  les  autres.  Aristoxene  n  en  fait 
aucune  mention;  et  Ptolomëe,  qui  n'en  ad- 
mettoit  que  sept^  n'y  comprenoit  pas  ces 
deux-là. 

Hyper- lASTiEN,  oumfxo-  lydien  aigu.  Cest 
le  nomqu'Euclide  et  plusieurs  anciens  don- 
nent au  mode  appelé  plus  communément 
hyper-ionien, 

IlypER-ioNiEx.  Mode  de  la  musique  grec- 
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que,  appelé  aussi  par  quelques  uns  hyper- 
iastien  ou  mixo-Ijdieii  aigu^  lequel  avoit  sa 
fondamentale  une  quarte  au-dessus  de  celle 
du  mode  ionien.  Le  mode  ionien  est  le  dou- 
zième en  ordre  du  grave  à  laigu ,  selon  le 
dénombrement  d'Alypius.  (Voyez  mode.) 

Hyper-lyuien.  Le  plus  aigu  des  quinze 
modes  de  la  musique  des  Grecs,  duquel  la 
fondamentale  ëtoit  une  quarte  au-dessus  de 
celle  du  mode  lydien.  Ce  mode,  non  plus 
que  son  voisin  Thyper-ëolien,  n'ëtoit  pas  si 
ancien  que  les  treize  autres ,  et  Aristoxene 
qui  les  nomme  tous  ne  fait  aucune  mention 
de  ces  deux-là.  (Voyez  mode.) 

Hyper -Mixo -LYDIEN.  Lu  des  modes  de  la 
musique  grecque,  autrement  appelé  liyper^ 
p/uygien.  (\  oyez  ce  mot.) 

Hyper-phrygien,  appelé  aussi  par  Eu- 
clide  hyper-mixo-Iydieiiy  est  le  plus  aigu 
des  treize  modes  d' Aristoxene,  faisant  le 
diapason  ou  Toctave  avec  fliypo-dorien  le 
plus  grave  de  tous.  (Voyez  mode.) 

Hypo-diazeuxis,  est,  selon  le  vieux  Bac- 
cîiius,  rintervalle  de  quinte  qui  se  trouve 
entre  deux  tétracordes  séparés  par  une  dis- 
jonction, et  de  plus  par  un  troisième  télra- 
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corde  intermédiaire.  Ainsi  il  y  a.  hypo-dia- 
zeuxis  entre  les  tétracordes  hypaton  et  dié- 
zeugmënon  et  entre  les  tétracordes  synné- 
mënon    et    hyperboléon.    (Voyez    tétra- 

CORDE.) 

Hypo-doriex.  Le  plus  grave  de  tous  les 
modes  de  Tancienne  musique.  Euclide  dit 
que  c  est  le  plus  ëlevé;  mais  le  vrai  sens  de 
cette  expression  est  expliqué  au  mot  hjpate.\ 

Le  mode  hypo-dorîen  a  sa  fondamentale 
une  quarte  au-dessous  de  celle  du  mode  do- 
rien.  Il  fut  inventé^  dit-on,  par  Philoxene. 
Ce  mode  est  affectueux,  mais  gai,  alliant  la 
douceur  à  la  majesté. 

Hypo-éoliets^  Mode  de  l'ancienne  musi- 
que, appelé  aussi  par  Euclide  hypo-lydien 
grave.  Ce  mode  a  sa  fondamentale  une 
quarte  au-dessous  de  celle  du  mode  éolien* 
(\oyez  MODE.) 

Hypo-iastien.  (Voyez  HFro-iONiEN.) 

Hypo -IONIEN.  Le  second  des  modes  de 
l'ancienne  musique,  en  commençant  par  le 
grave.  Euclide  Tappelle  aussi  hypo-iastiea 
et  hypo-phrygîcn  c^rave.  Sa  fondamentale  est 
une  quarte  au-dessous  de  c^lle  du  mode 
ionien.   (Voyez  mode.) 
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Hypo -LYDIEN.  Le  cinquième  mode  de 
rancienne  musique  en  conunençant  par  le 
grave.  Euclide  l'appelle  aussi  hypo-iastîen  et 
hypo-phryglen  grave.  Sa  fondamentale  est 
une  quarte  au-dessous  de  celle  du  mode 
lydien.  (Voyez  mode.) 

Euclide  distingue  deux  modes  lijpo-ly- 
diens  ;  savoir  Taigu ,  qui  est  celui  de  cet 
article;  et  le  grave,  qui  est  le  même  que 
riiypo-éolien. 

Le  mode  liypo- lydien  ëtoit  propre  aux 
chants  funèbres,  aux  méditations  sublimes 
et  divines  :  quelques  uns  en  attribuent  Tin- 
vention  à  Polymneste  de  Colophon,  d'au- 
tres à  Damon  F  Athénien. 

Hypo-mixo  LYDIEN.  Modc  ajouté  par  Gui 
d'Arezzo  à  ceux  de  l'ancienne  musique  : 
c'est  proprement  le  plagal  du  mode  mixo- 
lydicn ,  et  sa  fondamentale  est  la  même  que 
celle  du  mode  dorien.  (Voyez  mode.  ) 

Hypo-phrygien.  Un  des  modes  de  Tan- 
cienne  musique,  dérivé  du  mode  phrygien 
dont  la  fondamentale  étoit  une  quarte  au- 
dessus  de  la  sienne. 

Euclide  parle  encore  d'un  autre  mode 
hypo-phryglen  au  grave  de  celui-ci;  c'est 
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celui  qu'on  appelle  plus  correctement  liypo- 
ionien.  (Voyez  ce  mot.) 

Le   caractère  du    mode   hypo- phrygien 
étoit  calme,  paisible,  et  propre  à  tempérer 
la  véhëmence  du  phrygien.  Il  fut  inventé, 
dit-on,   par  Damon^  Fami  de  Pythis  et 
l'élevé  de  Socrate. 

Hypo  -  proslambanomé?s^os.  Nom  d'une 
corde  ajoutée  ,  à  ce  qu'on  prétend,  par  Gui 
d'Arezzo,  un  ton  plus  bas  que  la  p  oslamba- 
nomene  des  Grecs ,  c'est-à-dire  au-dessous 
de  tout  le  système.  L'auteur  de  cette  nou- 
velle corde  l'exprima  par  la  lettre  T  de  l'al- 
phabet grec  ;  et  de  là  nous  est  venu  le  nom 
de  la  gamme. 

Hyporchema.  Sorte  de  cantique  sur  le- 
quel on  dansoit  aux  fêtes  des  dieux. 

Hypo-synaphe  est,  dans  la  musique  des 
Grecs,  la  disjonction  des  deux  tétracordes 
séparés  par  F  interposition  d'un  troisième 
tëtracorde  conjoint  avec  chacun  des  deux  ; 
en  sorte  que  les  cordes  homologues  des 
deux  tétracordes  disjoints  par  kypo-sjna^ 
phc  ont  entre  elles  cinq  tons  ou  une  sep- 
tième mineure  dintervalle  :  tels  sont  les 
deux  tétracordes  Jijpaton  et  sjnnéménon. 
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JLaleme.  Sorte  de  chant  funèbre  jadis  en 
usage  parmi  les  Grecs,  comme  le  llnos  cliez 
le  même  peuple ,  et  le  manéros  chez  les 
Egyptiens.  (Voyez  chanson.  ) 

Iambique  ,  adj.  Il  y  avoit  dans  la  rausi-»^ 
que  des  anciens  deux  sortes  de  vers  ïam- 
biqueSj  dont  on  ne  faisoit  que  réciter  les 
lins  au  son  des  instrumens  ,  au  lieu  que  les 
autres  se  chantoient.  On  ne  comprend  pas 
bien  quel  effet  devoit  produire  faccom- 
pagnement  des  instrumens  sur  une  simple 
récitation;  et  tout  ce  qu'on  en  peut  con- 
clure raisonnablement ,  c'est  que  la  plus 
simple  manière  de  prononcer  la  poésie  grec- 
que^ ou  du  moins  Yïambique  ^  se  faisoit 
par  des  sons  appréciables  ,  harmoniques  , 
et  tenoit  encore  beaucoup  à  l'intonation  du 
chant. 

Iastien.  Nom  donné  par  Aristoxene  et 
Alypius  au  mode  que  les  autres  auteurs 
appellent  plus  communément  Ib/zze/z.  (Yoy. 

MODE.  ) 
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Jeu  ,  s,  m.  L'action  de  jouer  d'un  instru- 
ment. (Voyez  JOUER.)  On  dit  plein -jeu  ^ 
demi-jeu ,  selon  la  manière  plus  forte  ou 
jolus  douce  de  tirer  les  sons  de  l'instrument,' 
Imitation  ,  s.  f.  La  musique  dramatique 
ou  théâtrale  concourt  à  Yimitadon ,   ainsi 
que  la  poésie  et  la  peinture  :  c'est  à  ce  prin- 
cipe commun  que  se  rapportent  tous  les 
beaux  arts ,  comme  Ta  montré  M.  le  Bat- 
teux.  Mais  cette  imitation  n'a  pas  pour  tous 
la  même  étendue.   Tout  ce  que  l'imagina- 
tion peut  se  représenter  est  du  ressort  de 
la  poésie.  La  peinture,  qui  n'offre  point 
ses  tableaux  à  l'imagination  ,  mais  au  sens 
et  à  un  seul  sens  ,  ne  peint  que  les  objets 
soumis  à  la  vue.    La  musique  sembleroit 
avoir  les  mêmes  bornes  par  rapporta  Fouie: 
cependant  elle  peint  tout^  même  les  objets 
qui  ne  sont  que  visibles  ;  par  un  prestige 
presque  inconcevable   elle  semble  mettre 
l'œil  dans  l'oreille ,  et  la  plus  grande  mer- 
veille d'un  art  qui  n'agit  que  par  le  mou- 
vement   est  d'en  pouvoir   former  jusqu'à 
l'image  du  repos  :  la  nuit  ,  le  sommeil ,  la 
solitude  et  le  silence  entrent  dans  le  nom- 
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bre  des  grands  tableaux  de  la  musique.  On 
sait  que  le  bruit  peut  produire  Teffet  du 
silence ,  et  le  silence  l'effet  du  bruit  ;  comme 
quand  on  s'endort  à  une  lecture  égale  et 
monotone  ,  et  qu'on  s'éveille  à  l'instant 
qu  elle  cesse.  Mais  la  musique  agit  plus  in- 
timement sur  nous^  en  excitant  par  un  sens 
des  affections  semblables  à  celles  qu'on 
peut  exciter  par  un  autre  ;  et  comme  le 
rapport  ne  peut  être  sensible  que  l'im- 
pression ne  soit  forte  ,  la  peinture  dénuée 
de  cette  force  ne  peut  rendre  à  la  musique 
les  îmitativns  que  celle-ci  tire  d'elle.  Que 
toute  la  nature  soit  endormie  ,  celui  qui  1^ 
contemple  ne  dort  pas  ,  et  fart  du  musicien 
consiste  à  substituer  à  l'image  insensible  de 
l'objet  celle  des  mouvemens  que  sa  pré- 
sence excite  dans  le  cœur  du  contempla- 
teur. Non  seulement  il  agitera  la  mer,  ani- 
mera la  flamme  d'un  incendie  ,  fera  couler 
les  ruisseaux ,  tomber  la  pluie  et  grossir  les 
torrens  ;  mais  il  peindra  l'horreur  d'un  dé- 
sert affreux  ,  rembrunira  les  murs  d'une 
prison  souterraine ,  calmera  la  tempête , 
rendra  l'air  tranquille  et  serein,  et  répan- 
dra 
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tira  de  Torchéstre  une  fraîcheur  nouvelle 
sur  les  bocages.  Il  ne  représentera  pas  di- 
rectement ces  choses  ,  mais  il  excitera  dans 
Tame  les  mêmes  mouvemens  qu  on  ëproiive 
en  les,  voyant. 

J'ai  dit  au  mot  harmonie  .qu'on  ne  tire 
d'elle  aucun  principe  qui  mené  à  l'imllation 
musicale^  puisquil  n'y  a  aucun  rapport 
entre  des  accords  et  les  objets  qu'on  Veut 
peindre ,  ou  les  passions  qu  on  veut  expri- 
mer, je  ferai  voir  au  mot  mélodie  quel  est 
ce  principe  que  riiarraonie  ne  fournit  pas, 
et  quels  tiâits  donnés  par  la  nature  sont  em- 
ployés par  la  musique  .pour  représenter  ces 
objets  et  ces  passions4,?.8rb'9i 

Imitation  ,  dans  son  éeils  technique  ,  est 
l'emploi  d'un  même  chant^  ou  d'un  chant 
semblable  ,  dans  plusieurs  parties  qui  se 
font  entendre  Tune  après  f  autre ,  à  Tunis- 
son  ,  à  la  quinte  j  à  la  quarte ,  à  la  tierce ,  ou 
à  quelque  autre  intervalle  que  ce  soit,  limi- 
tation est  toujours  bien  prise  ,  même  en 
changeant  plusieurs  notes,  pourvu  que  C8 
même  cliant  se  reconnoisse  toujours  et 
qu'on  ne  s'écarte  point  des  lois  d'une  bonne 
modulation.  Souvent,  pour  rendre  f/w/Viz- 
Tome  2 1 .  F 
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tion  plus  sensible ,  on  la  fait  précéder  de 
silences  ou  de  notes  longues  qui  semblent 
laisser  éteindre  le  chant  au  moment  que  IV/zz^ 
tacion  le  ranime.  On  traite  Y  imitation  comme 
on  veut  ;  on  l'abandonne,  on  la  reprend ,  on 
en  commence  wne  autre  à  volonté  ;  en  un 
mot  les  rpgles  en  sont  aussi  relâchées  que 
celles  de  la  fugue  sont  sévères  :  c'est  pour- 
quoi les  grands  maîtres  la  dédaignent ,  et 
toute  imitation  trop  affectée  décelé  presque, 
toujours  un  écolier  en  composition. 

Imparfait,  adj.  Ce  mot  a  plusieurs  sens 
«n  musique.  Un  accord  imparfait  est ,  par 
opposition  à  l'accord  parfait ,  celui  qui  porte 
une  sixte  ou  une  dissonance  ;  et ,  par  oppo- 
sition à  l'accord  plein  ,  c'est  celui  qui  n'a 
pas  tous  les  sons  qui  lui  conviennent  et  qui 
doivent  le  rendre  complet.  (  Voy.  accord.) 

Le  temps  ou  .mode  imparfait  étoit,  dans 
nos  anciennes  musiques,  celui  de  la  division 
double.  (  Voyez  mode.  ) 

Une  cadence  imparfaite  est  celle  qu'on 
appelle  autrement  cadence  irréguliere.  (Y. 

CADENCE.)  ■  ^ 

Une.  con^onnaWGB  imparfaite  est  celle  qui 
peut  ôtre  majeure^ou  mineure,  comme  la 

.  î  fi  diiio  • 
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tierce  ou  la  sixte.    (  Voyez  consonnance.  ) 

On  appelle  dans  le  plain-chant  modes  im- 
parfaits ceux  qui  sont  défectueux  en  haut 
ou  en  bas ,  et  restent  en  deçà  d'un  des  deux 
termes  qu'ils  doivent  atteindre. 

Improviser  ,  v.  ?i.  C'est  faire  et  chanter 
in-prornptu  des  chansons ,  airs  et  paroles 
quon  accompagne  communëment  d'une 
guitare  ou  autre  pareil  instrument.  Il  n'y  a 
rien  de  plus  commun  en  Italie  que  de  voie 
deux  masques  se  rencontrer,  se  défier,  s'at- 
taquer ,  se  riposter  ainsi  par  des  couplets  sur 
le  même  air,  avec  une  vivacité  de  dialogue , 
dédiant,  d'accompagnement,  dont  il  faut 
avoir  été  témoin  pour  la  comprendre. 

Le  mot  improvisar  est  purement  Italien  ; 
mais  comme  il  se  rapporte  à  la  musique, 
j'ai  été  contraint  de  le  francijser  pour  faire 
entendre  ce  qu'il  signifie. 

iNcoMPosi ,  adj.  Un  intervalle  incomposé 
est  celui  qui  ne  peut  se  résoudre  en  inter- 
valles plus  petits ,  et  n'a  point  d'autre  élé- 
ment que  lui -môme;  tel,  par  exemple,  que 
le  dièse  enharmonique,  le  comma,  même 
le  sémi-ton. 

Chez  les  Grecs  les  iatervalles  incompo* 

F  a 
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SCS  étoient  diffërens  dans  les  trois  genres 
selon  la  manière  d'accorder  les  tëtracordes. 
Dans  le  diatonique  le  s6mi-ton  et  chacun 
des  deux  tons  qui  le  suivent  ëtoient  des  in- 
tervalles incomposés.  La  tierce  mineure  qui 
se  trouve  entre  la  troisième  et  la  quatrième 
corde  dans  le  genre  chromatique ,  et  la  tierce 
majeure  qui  se  trouve  entre  les  mêmes  cor- 
des dans  le  genre  enharmonique ,  étoient 
aussi  des  intervalles  incomposés.  En  ce  sens 
il  n'y  a  dans  le  système  moderne  qu'un  seul 
intervalle  incomposé  ,  savoir  le  sémi-ton. 
(  \oyez  sÉMi-TON.  ) 

Inharmonique  ,  ad/i  Relation  inharmoni- 
que  est ,  selon  M.  Savërien  ,  un  terme  de 
musique;  et  il  renvoie  pour  rex])liquer  au 
mot  RELATION ,  auquel  il  n'en  parle  pas.  Ce 
terme  de  musique  ne  m'est  point  counu. 

Instrument,^,  m.  Terme  générique  sous 
lequel  on  comprend  tous  les  corps  artificiels 
qui  peuvent  rendre  et  varier  les  sons  à  l'i- 
iiiitation  de  la  voix  :  tous  les  corps  capables 
d'agiter  l'air  par  quelque  clioc,  et  d'exciter 
ensuite  par  leurs  vibrations  dans  cet  air 
agité  des  ondulations  assez  fréquentes  , 
peuveat  donner -du  son-,  et  tous  les  corps 
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capables  d'accélérer  ou  retarder  ces  ondula- 
tions peuvent  varier  les  sons.  (  Voyez  son.  ) 
Il  y  a  trois  manières  de  rendre  des  sons 
sur  des'  i  fis  tnimens ,  savoir  parles  vibrations 
des  cordes,  par  celles  de  certains  corps  élas- 
tiques, et  par  la  collision  de  l'air  enfermé 
dans  des  tuyaux.  J'ai  parlé  au  mot  musique 
de  Tinvention  de  ces  instrumens. 

Ils  se  divisent  généralement  en  instrumens 
à  cordes  ,  instrumens  à  vent,  instrumens  de 
percussion.  Les  instrumens  h.  cordes  chez 
les  anciens  étoient  en  grand  nombre;  les 
plus  connus  sont  les  suivans,  lyra^  psalte^ 
rium.,  trigoniunii  sambuca^  cithara  ^  pectis , 
magçis,  barhiton^  testudo  ^  epigonium^  sim- 
miciuni,  epandoron  ^  etc.  Ou  touchoit  tous 
ces  instruriiens  avec  les  doigts  ou  avec  le 
plectrum ,  espèce  d'archet. 

Pour  leurs  principaux  instrumens  à  vent 
ils  avoient  ceux  appelés  tibia ^  fis tula^  Luba^ 
cornu ,  lituus ,  etc. 

Les  instrumens  de  percussiofi  étoient  ceux 
qu'ils  nommoient  tympanum ,  cymbalum\ 
crepitaculum,  tintinnabulum^  crotalum,  etc.; 
mais  plusieurs  de  ceuj:-ci  ne  varioient  point 
les  sons. 

F  ^ 
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On  ne  trouvera  point  ici  des  articles  pour 
ces  înstrumens  ni  pour  ceux  de  la  musique 
moderne  dont  le  nombre  est  excessif  :  la 
partie  instrumentale,  dont  un  autre  s'étoit 
cliargë ,  n'étant  pas  d'abord  entrée  dans  le 
plan  de  mon  travail  pour  l'Encyclopédie , 
m'a  rebuté ,  par  l'étendue  des  connoissances 
qu'elle  exige,  de  la  remettre  dans  celui-ci. 

Ii^sTRUMENTAL.  Qui  appartient  au  jeu  des 
înstrumens.  Tour  de  chant  instrumental  ; 
musique  instrumentale. 

Intense  ,  adj.  Les  sons  intenses  sont  ceux 
qui  ont  le  plus  de  force ,  qui  s'entendent  de 
plus  loin  ;  ce  sont  aussi  ceux  qui ,  étant  ren- 
dus par  des  cordes  fort  tendues  ,  vibrent  par 
là  même  plus  fortement.  Qe  mot  est  latin  , 
ainsi  que  celui  de  remisse  qui  lui  est  opposé  ; 
mais ,  dans  les  écrits  de  musique  théorique , 
on  est  obligé  de  franciser  Tun  et  l'autre. 

Intercidence  ,  s.  f.  Terme  de  plain-chant. 
(  Voyez  DiAPTosE.  ) 

Intermède,  s.  m.  Pièce  de  musique  et  de 
danse,  cpi'on  insère  à  l'opéra,  et  quelquefois 
à  la  comédie  ,  entre  les  actes  d'une  grande 
pièce ,  pour  égayer  et  reposer  en  quelque 
sorte  l'esprit  du  spectateur  attristé  par  1© 
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tragique  et  tendu  sur  les  grands  intërêts. 
Il  y  a  des  intermèdes  qui  sont  de  véritables 
drames  comiques  ou  burlesques  ,  lesquels, 
coupant  ainsi  rintérét  par  un  intérêt  tout 
différent,  ballottent  et  tiraillent  pou^"  ainsi 
dire  l'attention  du  spectateur  en  sens  con- 
traire et  d'une  manière  très  opposée  au  bon 
goût  et  à  la  raison.    Comme  la  danse   en 
Italie  n'entre  point  et  ne  doit  point  entrer 
dans  la  CQiistitution  du  drame  lyrique,  on 
est  forcé ,  pour  l'admettre  sur  le  théâtre ,  de 
Jl' employer  hors  d'œuvre  et  détachée  de  la 
pièce.   Ce  n'est  pas  cela  que  je  blâme  ;  au 
contraire  je  pense  qu'il  convient  d'effacer 
par  un  ballet  agréable  les  impressions  tris- 
tes laissées  par  la  représentation  d'un  grand 
opéra ,  et  j'approuve  fort  que  ce  ballet  fasse 
un  sujet  particulier  qui  n'appartienne  point 
à  la  pièce  :  mais  ce  que  je  n'approuve  pas , 
c'est  qu'on  coupe  les  actes  par  de  semblables 
ballets,  qui,  divisant  ainsi  l'action  et  détrui- 
sant l'intérêt,  font  pour  ainsi  dire  de  chaque 
acte  une  pièce  nouvelle. 

Intervalle  ,  s.  m.  Différence  d'un  son  à 
un  autre  entre  le  grave  et  l'aigu  ;  c'est  tout 
l'espace  que  l'un  des  deux  auroit  à  parcou^ 

F4 
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l'iï  pour  arriver  à  runisson  de  l'autre.  La 
différence  qu'il  y  a  de  Yintcivalle  à  Vétenctue 
est,  que  Yinteivalle  est  considtîrt'  comme  in- 
divise, et  retendue  comme  divisée  :  dans 
Yintei\>alle  on  ne  considère  que  les  deux 
termes  ;  dans  Tétendue  on  en  suppose  d'in- 
termédiaires :  retendue  forme  un  système  , 
mais  Yinteivalle  peut  être  incomposé. 

A  prendre  ce  mot  dans  son  sens  le  plus 
général,  il  est  évident  qu'il  y  a  une  infinité 
d'intervalles  :  mais  comme  en  musique  on 
borne  le  nombre  des  sons  à  ceux  qui  compo-  ■ 
sent  un  certain  système,  on  borne  aussi  par 
là  le  nombre  des  inlervalles  à  ceux  que  ces 
sons  peuvent  former  entre  eux  ;  de  sorte 
qu'en  combinant  deux  à  deux  tous  les  sons 
d'un  système  quelconque,  on  aura  tous  les 
interyalles  possibles  dans  ce  même  système  : 
sur  quoi  il  restera  à  déduire  sous  la  même  es- 
pèce tous  ceux  qui  se  trouveront  égaux. 

Les  anciens  divisoient  les  intcn>allcs  de 
leur  musique  en  intervalles  simples  ou  in- 
.  composés ,  qu'ils  appel  oient  diastêmes  ,  et 
en  intervalles  composés ,  qu'ils  appeloient 
systèmes.  (  Voyez  ces  mois.  )  Les  intervalles^ 
dit  Aristcxene,  différent  entre  eux  en  cinq 
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manières  :  1°.  en  étendue;  un  grand  inter- 
valle diffère  ainsi  d'un  plus  petit  :  2°.  en  ré- 
sonnance  ou  en  accord;  c'est  ainsi  qu'un 
înten'alle  consonnant  diffère  d'un  dissonant: 
5°.  en  quantité  ;  camme  un  intervalle  simple 
diffère  d'un  intervalle  composé  :  4°*  ^n  genre  ; 
c'est  ainsi  que  les  intervalles  diatoniques, 
chromatiques  ,  enharmoniques  ,  différent  , 
entre  eux  :  5°.  en  nature  de  rapport  ;  comme. 
V intervalle  dont  la  raison  peut  s'exprimer  ei\ 
nombres  diffère  d'un  intervalle  irrationnel. 
Disons  quelques  mots  de  tontes  ces  diffé- 
rences. 

I.  Le  moindre  de  tous  les  intervalles , 
selon  Bacchius  et  Gauden^e  ,  est  le  dièse 
enharmonique  ;  le  plus  grand,  à  le  prendre 
à  l'extrémité  grave  du  mode  hypo-dorien 
jusqu'à  l'extrémité  aiguë  de  l'hypo-mixo-» 
lydien ,  seroit  de  trois  octaves  complètes  : 
mais  comme  il  y  a  une  quinte  à  retrancher, 
ou  même  une  sixte  ,  selon  un  passage  d'A- 
draste  cité  par  Meibomius ,  reste  la  quarte 
par-dessus  le  dis-diapason,  c'est-à-dire  la 
dix-huitieme ,  pour  le  plus  grand  intervalle 
du  diagramme  des  Grecs. 

II.  Les  Grecs  divisoieyit  comme,  nous  les 
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intervalles  en  consonnans  et  en  dissonans, 
mais  leurs  divisions  n'étoient  pas  les  mêmes 
que  les  nôtres.    (  Voyez  consonnance.  )  Ils 
subdivisoient  encore  les  intervalles  conson- 
nans en  deux  espèces,  sans  y  compter  Tu- 
nisson ,  qu  ils  appeloient  homophonie  ou 
parité  de  sons,  et  dont  \ intervalle  est  nul. 
La  première  espèce  étoit  Y antiphonie  ou  op- 
position des  sons  ,  qui  se  faisoit  à  T  octave 
ou  à  la  double  octave,  et  qui  n  étoit  propre- 
ment qu'une  réplique  du  même  son ,  mais 
pourtant  avec  opposition  du  grave  à  Taigu.^ 
La  seconde  espèce  étoit  la  paraphonie  ou 
distinction  de  sons  ,  sous  laquelle  on  com- 
prenoit  toute  consonnance  autre  que  T  oc- 
tave et  ses  répliques;  tous  les  intervalles , 
dit  Théon  de  Smyrne,  qui  ne  sont  ni  disso- 
nans ni  unisson. 

III.  Quand  les  Grecs  parlent  de  leurs  dia- 
stémes  ou  intervalles  simples,  il  ne  faut  pas 
prendre  ce  terme  à  toute  rigueur;  car  le  dié- 
sis  même  n  étoit  pas,  selon  eux,  exempt  de 
composition  :  mais  il  faut  toujours  le  rap- 
porter au  genre  auquel  Vintervalle  s'appli- 
que. Par  exemple  le  sémi-ton  est  un  inter- 
valle simple  dans  le  genre  chromatique  et 
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dans  le  diatonique  ,  composé  dans  l'enhar- 
monique. Le  ton  est  composé  dans  le  chro- 
matique et  simple  dans  le  diatonique  ;  et  le 
diton  même,  ou  la  tierce  majeure,  qui  est 
un  intervalle  composé  dans  le  diatonique, 
est  incomposé  dans  Tenharmonique.  Ainsi 
ce  qui  est  système  dans  un  genre  peut  être 
diastéme  dans  un  autre ,  et  réciproquement. 
IV.  Sur  les  genres,  divisez  successive- 
ment le  même  tétracorde  selon  le  genre  dia- 
tonique ,  selon  le  chromatique  et  selon  l'en- 
harmonique ,  vous  aurez  trois  accords  diffé- 
rens  ,  lesquels ,  comparés  entre  eux ,  au  lieu 
de  trois  intervalles  vous  en  donneront  neuf, 
outre  les  combinaisons  et  compositions 
qu'on  en  peut  faire,  et  les  différences  de 
tous  ces  intervalles  qui  en  produiront  des 
multitudes  d'autres.  Si  vous  comparez ,  par 
exemple,  le  premier  intervalle  de  chaque 
tétracorde  dans  Tenharmonique  et  dans  le 
chromatique  mol  d'Aristoxene,  vous  aurez 
d'un  côté  un  quart  ou  ~  de  ton,  de  Tautre 
un  tiers  ou  ^ ,  et  les  deux  cordes  aiguës  fe- 
ront entre  elles  un  intervalle  qui  sera  la  dif- 
férence des  deux  précédens  ou  la  douzième 
•partie  d'un  ton. 
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V.  Passant  maintenaut  aux  rapports ,  cet 
article  me  mené  à  une  petite  digression. 

Les  aristoxéniens  prétendoient  avoir 
bien  simplifié  la  musique  par  leurs  divi- 
sions égales  des  intervalles,  et  se  moquoient 
fort  de  tous  les  calculs  de  Pythagore.  11  me 
semble  cependant  que  cette  prétendue  sim- 
plicité n  étoit  guère  que  dans  les  mots  ,  et 
que, si  les  pythagoriciens  avoient  un  peu 
mieux  entendu  leur  maître  et  la  musique, 
ils  auroient  bientôt  fermé  la  bouche  à  leurs 
adversaires. 

Pythagore  n'avoit  pas  imaginé  le  rapport 
des  sons  qu'il  calcula  le  premier  :  guidé  par 
Texpérience  il  ne  fit  que  prendre  note  de 
ses  observations.  Aristoxene ,  incommodé 
de  tous  ces  calculs ,  bâtit  dans  sa  tête  un 
système  tout  différent  ;  et  comme  s'il  eut  pu 
changer  la  nature  à  son  gré  ,  pour  avoir  sim- 
plifié les  mots  il  crut  avoir  simplifié  les 
clioses,  au  lieu  qu'il  fit  réellement  le  con^ 
traire. 

Comme  les  rapports  des  consonnances 
^toient  simples  et  faciles  à  exprimer ,  ces 
deux  philosophes  étoient  d'accord  là-dessus  ; 
ils  fétoient  même  sur  les  premières  disso- 
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nances ,  car  ils  convenoient  ëgalement  que 
le  toîi  ëtoit  la  différence  de  la  quarte  à  la 
quinte  :  mais  comment  déterminer  déjà  cette 
différence  apurement  que  par  le  calcul  ? 
.Aristoxene  partoit  pourtant  de  là  pour  n'en 
point  vouloir,  et  sur  ce  ton^  dont  il  se  v^- 
toit  d'ignorer  le  rapport,  il  bâtissoit  toute 
sa  doctrine  musicale.    Qu'y  avoit-il  de  plus 
aisé  que  de  lui  montrer  la  fausseté  de  ses 
opérations  et  la  justesse  de  celles  de  Pytha- 
gore  ?  Mais,  auroit-il  dit,  je  prends  toujours 
des  doubles ,  ou  des  moitiés  ,  ou  des  tiers  ; 
cela  est  plus  simple  et  plutôt  fait  que  vos 
comma,  vos  limma,  vos  apotomes.  Je  l'a- 
voue ,  eût  répondu  Pythagore  ;  mais  dites- 
moi  ,  je  vous  prie ,  comment  vous  les  prenez 
ces  doubles ,  ces  moitiés ,  ces  tiers.  L'autre 
■eût  répliqué  qu'il  les  entonnoit  naturelle- 
ment, ou  qu'il  les  prenoit  sur  son  mono- 
corde. Eh  bien  !  eut  dit  Pythagore  ,  enton-' 
■nez-moi  juste  le  quart  d'un  ton.  Si  l'autre 
eût  été  assez  cliarlatan  pour  le  faire,  Pytha- 
gore eût  ajouté  :  Mais  est-il  bien  divisé  votre 
.monocorde?  montrez-moi,  je  vous  prie,  de 
quelle  méthode  vous  vous  êtes  servi  pour  y 
prendre  le  quart  ou  le  tiers  d'uQ  t<in.  Je  hô 
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saurois  voir  en  pareil  cas  ce  qu'Aristoxene 
eût  pu  rëpondre  :  car  de  dire  que  Tinstru" 
nient  avoit  été  accordé  sur  la  voix ,  outre 
que  c'eût  été  tomber  dans  le  cercle ,  cela  ne 
pouvoit  convenir  aux  aristoxénieiis  ,  puis- 
qu'ils avouoient  tous  avec  leur  chef  qu'il 
falloit  exercer  long- temps  la  voix  sur  un 
instrument  de  la  dernière  justesse  pour  ve- 
nir à  bout  de  bien  entonner  les  intervjxlles 
du  chromatique  mol  et  du  genre  enliarmo- 
nique. 

Or  puisqu'il  faut  des  calculs  non  moins 
composés ,  et  même  des  opérations  géomé- 
triques plus  difficiles  pour  mesurer  les  tiers 
et  les  quarts  de  ton  d'Aristoxene  que  pour 
assigner  les  rapports  de  Pytliagore,  c'est 
avec  raison  que  Nicomaque  ,  Boëce  et  plu- 
sieurs autres  tliéoriciens  préféroient  les  rap- 
ports justes  et  liarmoniques  de  leur  maître 
aux  divisions  du  système  aristoxénien  ,  qui 
n'étoient  pas  plus  simples  et  qui  ne  don- 
noient  aucun  intervalle  dans  la  justesse  de 
sa  génération. 

Il  faut  remarquer  que  ces  raisonnemena 
qui  convenoient  à  la  musique  des  Grecs  ne 
conviendroÎQjît  pas  également  à  la  nôtre, 
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parceque  tous  les  sons  de  notre  système  s'ac- 
cordent par  des  consonnances ,  ce  qui  ne 
pouvoit  se  faire  dans  le  leur  que  pour  le  seul 
genre  diatonique. 

Il  s'ensuit  de  tout  ceci  qu'Aristoxene  dis- 
tincruoitavec  raison  les  intervalles  en  ration- 
nels  et  irrationnels ,  puisque ,  bien  qu'ils 
fussent  tous  rationnels  dans  le  système  de 
Pythagore,  la  plupart  des  dissonances  étoient 
irrationnelles  dans  le  sien. 

Dans  la  musique  moderne  on  considère 
aussi  les  intervalles  de  plusieurs  manières; 
savoir,  ou  généralement,  comme Tespace  ou 
la  distance  quelconque  de  deux  sons  donnés , 
ou  seulement  comme  celles  de  ces  distances 
qui  peuvent  se  noter ,  ou  enfin  comme  celles 
qui  se  marquent  sur  des  degrés  différens. 
Selon  le  premier  sens  toute  raison  numé- 
rique ,  comme  est  le  comma,  ou  sourde, 
comme  est  le  dièse  d'Aristoxene,  peut  ex- 
primer un  intervalle.  Le  second  sens  s'ap- 
plique au.\  seuls  intervalles  reçus  dans  îo 
système  de  notre  musique,  dont  le  moindre, 
est  le  sémi-ton  mineur  exprimé  sur  le  môme 
degré  par  un  dièse  ou  par  uu  bémol.  (  Voy. 
séàn-TON.  )  La  troisième  acception  suppose 
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quelque  différence  de  position  ,  c'est-à-dirè 
Un  ou  plusieurs  degrës  entre  les  deux  sonà 
qui  forment  Yintervallc,  C'est  à  cette  der^ 
iiiere  acception  que  le  mot  est  fixé  dans  la 
pratique  ;  de  sorte  que  deux  intervalles  é^^aux, 
tels  que  sont  la  fausse-quinte  et  le  triton , 
portent  pourtant  des  noms  différens  si  Fuii 
a  plus  de  degrés  que  Tautré. 

Nous  divisons,  comme  faisoient  les  an- 
ciens ,  les  intervalles  en  consonnans  et  dis-^ 
sonans.  Les  consonnances  sont  parfaites  ou 
imparfaites.  (  Voyez  consonnance.  )  Les 
dissonances  sont  telles  par  leur  nature,  ou 
le  deviennent  par  accident.  Il  n'y  a  que 
deux  intervalles  dissonans  par  leur  nature. 
Savoir,  la  seconde  et  la  septième,  en  y  com-^ 
prenant  leurs  octaves  ou  répliques  ;  encore 
ces  deux  peuvent-ils  se  réduire  à  un  seul  : 
mais  toutes  les  consonnances  peuvent  deve- 
nir dissonantes  par  accident.  (  Voyez  disso* 

NANCE.  ) 

De  plus,  tout  intervalle  est  «simple  ou 
redoublé.  IJintervalle  simple  est  celui  qui 
est  contenu  dans  les  bornes  deFoctave  ;  tout 
intervalle  c[ni  excède  cette  étendue  est  re- 
doublé ;  c'est-à-dire  composé  d'une  ou  plu^ 

sieur© 
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sîeurs  octaves  et  de  Yintervallc  simple  donr 
il  est  la  réplique. 

Les  intervalles  simples  se  divisent  encore 
en  directs  et  renversés.  Prenez  pour  direct 
un  intcivalle  simple  quelconque ,  son  com- 
plément à  Toctave  est  toujours  renversé  de 
celui-là ,  et  réciproquement. 

Il  n'y  a  que  six  espèces  à' intervalles  sim- 
ples, dont  trois  sont  complémens  des  trois 
autres  à  Toctave,  et  par  conséquent  aussi 
leurs  renversés.  Si  vous  prenez  d'abord  les 
moindres  intervalles ,  vous  aurez  pour  directs 
la  seconde ,  la  tierce  et  la  quarte  ;  pour  ren- 
versés la  septième ,  la  sixte  et  la  quinte  :  que 
ceux-ci  soient  directs,  les  autres  seront  ren- 
versés ;  tout  est  réciproque. 

Pour  trouver  le  nom  d'un  intervalle  quel- 
conque il  ne  faut  qu'ajouter  Tunité  au  nom- 
bre des  degrés  qu'il  contient  :  ainsi  Vinter* 
valle  d'un  degré  donnera  la  seconde  ;  de  deux, 
la  tierce;  de  trois,  la  quarte  ;  de  sept,  Toc- 
tave-,  de  neuf,  la  dixième,  etc.  Mais  ce  n'est 
pas  assez  pour  bien  déterminer  un  intervalle  i 
car  sous  le  même  norii  il  peut  être  majeur 
ou  mineur,  juste  ou  faux,  diminué  ou  su- 
perflu. 

Tome  2  1,  G 
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Les  consonnances  imparfaites  etles  deiix 
dissonances  naturelles  peuvent  être  majeu- 
res ou  mineures  ;  ce  qui ,  sans  changer  le 
degré,  fait  dans  Y  intervalle  la  différence  d'un 
sémi-ton.  Que  si  d'un  z/z/^e/v<3//e  mineur  on 
ôte  encore  un  sémi-ton  ,  cet  intervalle  de- 
vient dimnué.  Si  Ton  augmente  d'un  sémi- 
ton  un  intervalle  majeur ,  il  devient  superflu. 

Les  consonnances  parfaites  sont  inva- 
riables par  leur  nature.  Quand  leur  inter- 
valle  est  ce  cju'il  doit  être ,  elles  s'appellent 
justes.  Que  si  l'on  altère  cet  intervalle  d'un 
sémi-ton,  la  consonnance  s  ec^^e^ie fausse  et 
devient  dissonance;  superflue ^  si  le  sémi-ton 
est  ajouté;  diminuée,  s'il  est  retranché.  On 
donne  mal-à-propos  le  nom  de  fausse- quinte 
à  la  c[uinte  diminuée  ;  c'est  prendre  le  genre 
pour  l'espèce  :  la  quinte  superflue  est  tout 
aussi  fausse  que  la  diminuée ,  et  l'est  même 
davantage  à  tous  égards. 

On  trouvera  {^planche  C,fig.  II)  une  ta- 
ble de  tous  les  intervalles  simples  praticables 
dans  la  musique  ,  avec  leurs  noms  ,  leurs 
degrés ,  leurs  valeurs  et  leurs  rapports. 

Il  faut  remarquer  sur  cette  table  que  l'in- 
tervalle appelé  par  les  harmonistes  septième 
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superflue  n  est  qu'une  septième  majeure 
avec  un  accompagnement  particulier ,  la 
véritable  septième  superflue,  telle  qu'elle 
est  marquée  dans  la  table,  n'ayant  pas  lieu 
dans  l'harmonie ,  ou  n'y  ayant  lieu  que  suc- 
cessivement comme  transition  enharmoni- 
que ,  jamais  rigoureusement  dans  le  même 
accord. 

On  observera  aussi  que  la  plupart  de  ces 
rapports  peuvent  se  déterminer  de  plusieurs 
manières  :  j'ai  préféré  la  plus  simple  et  celle 
qui  donne  les  moindres  nombres. 

Pour  composer  ou  redoubler  un  de  ces 
intervalles  simples  il  suffit  d'y  ajouter  l'oc- 
tave autant  de  fois  que  l'on  veut,  et  pour 
avoir  le  nom  de  ce  nouvel  intervalle  il  faut 
au  nom  de  Vintervalle  simple  ajouter  autant 
de  fois  sept  qu'il  contient  d'octaves  ;  réci- 
proquement pour  connoître  le  simple  d'un 
intervalle  redoublé  dont  on  a  le  nom ,  il  ne 
faut  qu'en  rejeter  sept  autant  de  fois  qu'on 
le  peut ,  le  reste  donnera  le  nom  de  Vinter^ 
valle  simple  cpii  l'a  produit.    Voulez- vous 
une  quinte  redoublée ,  c'est-à-dire  l'octave 
de  la  quinte  ou  la  quinte  de  l'octave  ?  à  5 
ajoutez  7,  vous  aurez  12  :  la  quinte  redou- 

G  2 
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h\ée  est  donc  une  douzième.  Pour  trouver 
le  simple  d'une  douzième ,  rejetez  7  du  nom- 
bre 12  autant  de  fois  que  vous  le  pourrez, 
le  reste  5  vous  indique  une  quinte.  A  Tégard 
du  rapport,  il  ne  faut  que  doubler  le  consé- 
quent ou  prendre  la  moitié  de  Tantécédent 
de  laraison  simple  autant  de  fois  qu  on  ajoute 
d  octaves,  et  Ion  aura  la  raison  de  Vinter- 
valle  redoublé.  Ainsi  2.  3  étant  la  raison  de 
la  quinte ,  1 .  5  ou  2.  6  sera  celle  de  la  dou- 
zième, etc.  Sur  quoi  Ion  observera  qu'en 
terme  de  musique ,  composer  ou  redoubler 
un  intervalle ,  ce  n'est  pas  l'ajouter  à  lui- 
même  ,  c'est  y  ajouter  une  octave;  le  tripler, 
c'est  en  ajouter  deux ,  etc. 

Je  dois  avertir  ici  que  tous  les  intervalles 
exprimés  dans  ce  dictionnaire  par  les  noms 
des  notes  doivent  toujours  se  compter  du 
grave  à  l'aigu  ;  en  sorte  que  cet  intervalle , 
ut  si,  n'est  pas  une  seconde^  mais  une  sep- 
tième ;  et  si  uù  n'est  pas  une  septième ,  mais 
une  seconde. 

Intonation,  5./  Action  d'entonner.  (V. 
ENTONNER.  )  Uintouation  peut  être  juste  ou 
fausse,  trop  haute  ou  trop  basse,  trop  forte 
ou  trop  foible  ;  et  alors  le  mot  intonation 
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accompagne  d'une  épitliete  s'entend  de  la 
manière  d'entonner. 

Inverse.  (  Voyez  renversé.  ) 

Ionien  ou  Ionique  ,  adj.  Le  mode  ionien 
étoit,  en  comptant  du  grave  à  laigu ,  le  se- 
cond des  cinq  modes  moyens  de  la  musique 
des  Grecs.  Ce  mode  s'a^ipeloit  aussi  iasiien , 
et  Euclide  l'appelle  encore  phtjgien  grave. 
(  Voyez  MODE.  ) 

JouBR  des  instrumens,  c'est  exécuter  sur 
ces  instrumens  des  airs  de  musique^  sur-tout 
ceux  qui  leur  sont  propres  ,  ou  les  chants 
notés  pour  eux.  On  dit  jouer  du  violon  j  de 
la  basse  j  du  hautbois^  de  la  flûte  ;  toucher 
le  clavecin^  l'orgue;  sonner  de  la  trompette; 
donner  du  cor  ;  pincer  la  guitare  j  etc.  Mais 
l'affectation  de  ces  termes  propres  tient  de 
la  pédanterie.  Le  mot /oi^er  devient  géné- 
rique et  gagne  insensiblement  pour  toutes 
sortes  d'instrumens. 

Jour.  Corde  à  jour,  (  Voyez  vide.  ) 
Irrégulier  ;  adj.  On  appelle  dans  le  plain- 
chant  modes  irréguliers  ceux  dont  l'étendue 
est  trop  grande,  ou  qui  ont  quelque  autre 
irrégidarité. 

On  nommoit  autrefois  cadence  irrcguliere- 

G  5 
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celle  qui  n*e  toraboit  pas  sur  une  des  cordes 
essentielles  du  ton  :  mais  M.  Pvameau  a  donne 
ce  nom  à  une  cadence  particulière  dans  la- 
quelle  la   basse  -  fondamentale   monte    de 
quinte  ou  descend  de  quarte  après  un  ac- 
cord de  sixte-ajoutëe.  (  Voyez  cadence.  ) 
IsoN.  Chant  en  ison.  (  Voyez  cil\nt.  ) 
JuLE  ,  s.f.  Nom  d'une  sorte  d'hymne  ou 
chanson  parmi  les  Grecs  en  l'honneur  de 
Ccros  ou  de  Proserpine.  (  V^oyez  chanson.  ) 
Juste,  adj.  Cette  épithete  se  donne  gêné" 
ralement  aux  intervalles  dont  les  sons  sont 
exactement  dans  le  rapport  quils  doivent 
avoir,  et  aux  voix  cpii  entonnent  toujours 
ces  intervalles  dans  leur  justesse;  mais  elle 
s'applique  spécialement  aux  consonnances 
parfaites.  Les  imparfaites  peuvent  être  ma- 
jeures ou  mineures  ;  les  parfaites  ne  sont 
que  }]istes  :  dès  qu'on  les  altère  d  un  s^mi- 
ton  elles  deviennent  fausses  ,  et  par  consé- 
quent dissonances.  (  Voyez  intervalle.  ) 

Juste  est  aussi  quek[ucfois  adverbe.  Cha/i" 
1er iusle ,  Jouer  ]ustQt 
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J^A.   Nom  de  la  sixième  note   de   notre 
gamm.e  ,  inventée  par  Guy  Arélin.  (Voyez 

GAMiME  ,    SOLFIER.  ) 

Large,  aàj.  Nom  d'une  sorte  de  note 
dans  nos  vieilles  musiques  ,  de  lac^^eile  on 
augmentoit  la  valeur  en  tirant  plusieiyss 
traits  non  seulement  par  les  côtés ,  mal* 
par  le  milieu  de  la  note  ;  ce  que  Mûris  blâme 
avec  force  comme  une  horrible  innovaLÎon. 

Larghetto.  (Voyez  largo.  ) 

Largo  ,  adi>.  Ce  mot  écrit  à  la  tête  d'un 
air  indique  un  mouvement  plus  lent  que 
Y  adagio ,  et  le  dernier  de  tous  en  lenteur  : 
il  marque  qu'il  faut  filer  de  longs  sons  , 
étendre  les  temps  et  la  mesure,  etc. 

Le  à'wnmntiï  larghetLo  annonce  un  mou- 
vement un  peu  moins  lent  que  le  largo  , 
plus  que  Validante,  et  très  approchant  de 
Yandancino.  * 

LÉGÈREMENT  ,  ûdv.  Cc  mot  indique  un 
mouvement  encore  plus  vif  que  le  gai,  un 

G  4 
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mouvement  moyen  entre  le  gai  et  le  vite: 

il  répond  à -peu -près   à  Fitalien    vlvace. 

Lemme_,  s.  m.   Silence  ou   pause  d'un 

temps  bref  dans  le   riiythme  catalectique. 

(Voyez  RHYTHME.) 

Lentement  ,  ad<^'.  Ce  mot  répond  à  l'ita- 
lien largo  et  marque  un  mouvement  lent  ; 
son  superlatif ,  très  lentement ,  marque  le 
plus  tardif  de  tous  les  mouvemens. 

'  Lepsis.  Nom  grec  d'une  des  trois  parties 
de  Fancienne  mélopée,  appelée  aussi  quel- 
quefois euthia  ,  par  laquelle  le  compositeur 
discerne  s'il  doit  placer  son  chant  dans  le 
système  des  sons  bas  qu'ils  appellent  hypa- 
toïdes  ;  dans  celui  des  sons  aigus ,  qu'ils 
appellent  nétoïdes  ;  ou  dans  celui  des  sons 
moyens,  qu'ils  appellent  niésoïdes.  (Voyez 

MÉLOPÉE.) 

Levé  ,  adj.  pris  susbtanLlvement,  C'est  le 
temps  de  la  mesure  où  on  levé  la  main  ou 
le  pied  ;  c'est  un  temps  qui  suit  et  pré- 
cède le  frappé  ;  c'est  par  conséquent  tou- 
jours un  temps  foible.  Les  temps  levés 
sont  ;  à  deux  temps  ,  le  second  ;  à  trois ,  le 
troisième  -,  à  quatre ,  le  second  et  le  qua- 
trième. (Vovez  ARSis.) 
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Liaison  ,  s.  /.  Il  y  a  liaison  d'harmonie 
et  liaison  de  chant. 

La  liaison  a  heu  dans  Tharmonie  lors- 
que cette  harmonie  procède  par  un  tel  pro- 
grès de  sons  fondamentaux ,  que  quelques 
uns  des  sons  qui  accompagnoient  celui 
qu'on  quitte  demeurent  et  accompagnent 
encore  celui  où  l'on  passe  :  il  y  a  liaison  dans 
les  accords  de  la  tonique  et  de  la  domi- 
nante^ puisque  le  même  son  fait  la  quinte 
de  la  première  et  l'octave  de  la  seconde  :  il 
y  a  liaison  dans  les  accords  de  la  tonique 
et  de  la  sous-dominante ,  attendu  que  le 
même  son  sert  de  quinte  à  l'une  et  d'octave 
à  l'autre  :  enfin  il  y  a  liaison  dans  les  accords 
dissonans  toutes  les  fois  que  la  dissonance 
est  préparée  ,  puisque  cette  préparation 
elle-même  n'est  autre  chose  que  la  liaison*, 

(Voyez   PKÉPAUER.) 

La  liaison  dans  le  chant  a  lieu  toutes  les 
fois  qu'on  passe  deux  ou  plusieurs  notes 
sous  un  seul  coup  d'archet  ou  de  gosier  , 
et  se  marque  par  un  trait  recourbé  dont  on 
couvre  les  notes  qui  doivent  être  liées  en- 
semble. 

Dans  le  plain-cbant  on  nppelle  liaison 
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une  suite  de  plusieurs  notes  passées  sur  la 
même  syllabe ,  parceque  sur  le  papier  elles 
sont  ordinairement  attachées  ou  liées  en- 
semble. 

Quelques  uns  nommient  aussi  liaison  ce 
qu'on  nomme  plus  proprement  syncope, 
(^oyez  SYis'copE.) 

Licence,  s.  f.  Liberté  que  prend  le  com- 
positeur et  qui  semble  contraire  aux  règles, 
quoiqu'elle  soit  dans  le  principe  des  règles  ; 
car  voilà  ce  qui  distingue  les  litences  des 
fautes.  Far  exemple ,  c'est  une  règle  en 
composition  de  ne  point  monter  de  la  tierce 
mineure  ou  de  la  sixte  mineure  à  Toctave. 
Cette  règle  dérive  de  la  loi  de  la  liaison  bar- 
monique  et  de  celle  de  la  préparation. 
Quand  dojac  on  monte  de  la  tierce  mineure 
ou  de  la  sixte  mineure  à  Foctave ,  en  sorte 
qu'il  y  ait  pourtant  liaison  entre  les  deux 
accords  ou  que  la  dissonance  y  soit  pré- 
parée, on  prend  une  licence;  inais  s'il  n'y 
a  ni  liaison  ni  préparation  ,  Ton  fait  un»e 
fmte.  De  même  c'est  une  règle  de  ne  pas 
faire  deux  quintes  justes  de  suite  entre  les 
mêmes  parties  ,  sur-tout  par  mouvement 
îsemblable  :  le  principe  de  cette  règle  est 
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dans  la  loi  de  Tunitë  du  mode.  Toutes  les 
fois  donc  qu'on  peut  faire  ces  deux  quintes 
sans  faire  sentir  deux  modes  à  la  fois  ,  il  y 
a  licence  ,  mais  il  n'y  a  point  de  faute.  Cette 
explication  étolt  nécessaire  parceque  les 
musiciens  n  ont  aucune  idée  bien  nette  de 
ce  mot  de  licence. 

Comme  la  plupart  des  règles  de  l'iiarmo- 
nie  sont  fondées   sur  des  princi-ïes  arbi* 
traires  et  changent  par  F  usage  et  le  goût 
des  compositeurs  ,  il  arrive  de  là  que  ces 
règles  varient,  sont  sujettes  à  la  mode,  et 
que  ce  qui  est  licence  en  un  temps  ne  Test 
pas  dans  un  autre.  Il  y  a  deux  ou  trois  siè- 
cles qui!  n'étoit  pas  permis  de  faire  deux 
tierces   de   suite ,   sur  -  tout  de  la    même 
espèce  :  maintenant  on  fut  des  morceaux 
entiers  tout  par  tierces.    Nos  anciens  ne 
permettoi^ent    pas   d'entonner   di'atonique- 
ment  trois  tons  consécutifs  :  aujourd'hui 
nous  en  entonnons  sans  Si:rupQÎe   et  saûs 
peine  autant  que  la  modulation  le  permet. 
Il  en  est  de  même  des  fausses  relations,  de 
rharmonie  syncopée,   et  de   mille  autres 
Xiccidens  de  composition,  qui  d abord  fu- 


reut  des  fautes  ,  puis  des  licences ,  et  n'ont 
plus  rien  d'irrégulier  aujourdliui. 

LiCHANos ,  s.  m.  C'est  le  nom  que  por- 
toit  parmi  les  Grecs  la  troisième  corde  de 
cliacun  de  leurs  deux  premiers  tétracordes , 
parceque  cette  troisième  corde  se  touchoit 
de  l'index  ,  qu  ils  appeloient  lic/t.anos. 

La  troisième  corde  à  Taigu  du  plus  bas 
tétracorde  ,  qui  étoit  celui  des  hypates ,  s'ap- 
peloit  autrefois  lichanos-lijpaton ,  quelque- 
fois hypatoii  -  diatonos  ,  enharmonios  ,  ou 
chromaciké,  selon  le  genre.  Celle  du  second 
tëtracorde  ou  du  tétracorde  des  moyennes 
s'appeloit  llchanos-méson  ou  méson-dlato- 
nos ,  etc. 

Liées  ,  adj.  On  appelle  notes  liées  deux 
ou  plusieurs  notes  qu'on  passe  d'un  seul 
coup  d'arcliet  sur  le  violon  et  le  violoncelle, 
ou  d'un  seul  coup  de  langue  sur  la  fiùte  et 
le  hautbois ,  en  un  mot  toutes  les  notes 
qui  sont  sous  une  même  liaison. 

Ligature,  s./.  C'étoit  dans  nos  ancien- 
nes musiques  l'union  par  un  trait  de  deux 
ou  plusieurs  notes  passj^es  ou  diatonique- 
ment  ou  par  degrés  disjoints  sur  une  m(}me 
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syllabe.  La  figure  de  ces  notes ,  qui  étoit 
quarrée  ,  donnoit  beaucoup  de  facilité  pour 
les  lier  ainsi  ;  ce  qu'on  ne  sauroit  faire  au- 
jourd'hui qu'au  moyen  du  chapeau^  à  cause 
de  ]a  rondeur  de  nos  notes. 

La  valeur  des  notes  qui  composoient  la 
ligature  varioit  beaucoup  ,  selon  qu'elles 
montoient  ou  descendoient ,  selon  qu'elles 
étoient  différemment  liées ,  selon  qu'elles 
ëtoient  à  queue  ou  sans  queue ,  selon  que 
ces  queues  étoient  placées  à  droite  ou  à 
gauche ,  ascendantes  ou  descendantes ,  en- 
fin selon  un  nombre  infini  de  règles ,  si  par- 
faitement oubliées  à  présent ,  qu'il  n'y  a 
peut-être  pas  en  Europe  un  seul  musicien 
qui  soit  en  état  de  déchiffrer  des  musiques 
de  quelque  antiquité. 

Ligne  ,  s.  f.  Les  lignes  de  musique  sont 
ces  traits  horizontaux  et  parallèles  qui  com- 
posent la  portée ,  et  sur  lesquels  ,  ou  dans 
les  espaces  qui  les  séparent ,  on  place  les 
notes  selon  leurs  degrés.  La  portée  du  plain- 
chant  n'est  que  de  quatre  lignes  ;  celle  de  la 
musique  a  cinq  lignes  stables  et  continues, 
outre  les  lignes  postiches  qu'on  ajoute  de 
temps  en  temps  au-dessus  ou  au-dessous 
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de  la  portée  pour  les  notes  qui  passent  son 
étendue.  ^ 

Les  lignes  ,  soit  dans  le  plaln-chant,  soit 
dans  la  musique ,  se  comptent  en  commen- 
,  cant  par  la  plus  basse  :  cette  plus  basse  est 
la  première  ;  la  plus  haute  est  la  quatrième 
dans  le  plain -chant,  la  cinquième  dans  la 
musique.  (Voyez  portée.) 

LiMMA ,  s.  m.  Intervalle  de  la  musique 
grecque  ,  lequel  est  moindre  d'un  comma 
que  le  sémi-ton  majeur  ,  et ,  retranché  d'un 
ton  majeur  ,  laisse  pour  reste  1  apotome. 

Le  rapport  du  limma  est  de  243  à  266 , 
et  sa  génération  se  trouve ,  en  commençant 
par  ut,  à  la  cinquième  quinte  si  :  car  alors 
la  quantité  dont  ce  si  est  surpassé  par  Vut 
voisin  est  précisément  dans  le  rapport  que 
je  viens  d'établir. 

Philolails  et  tous  les  pythagoriciens  fai- 
soient  du  limma  un  intervalle  diatonique , 
qui  répondoit  à  notre  sémi-ton  majeur  ; 
car  mettant  deux  tons  majeurs  consécutifs , 
il  ne  leur  restoit  que  cet  intervalle  pour 
achever  la  quarte  juste  ou  le  tétracorde  :  en 
sorte  que  selon  eux  l'intervalle  du  mi  au  fa 
eût  été  moindre  que  celui  du/a  à  son  dièse. 
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Kotre  échelle  chromatique  donne  tout  le 
contraire. 

LiNOS  y  s.  m.  Sorte  de  chant  rustique  chez 
les  anciens  Grecs  :  ils  avoient  aussi  un 
chant  funèbre  du  même  nom ,  qui  re- 
vient à  ce  que  les  Latins  ont  appelé  naenia. 
Les  uns  disent  que  le  linos  fut  inventé  en 
Egypte  ;  d'autres  en  attribuoient  l'inven- 
tion à  Linus  Eubéen. 

Livre  ouvert  ,  A  livre  ouvert  ,  ou  A' 
l'ouverture  du  livre  ,  ad^.  Chanter  ou 
jouer  à  livre  ouvert  ^  c'est  exécuter  tout© 
musique  qu'on  vous  présente  en  jetant  les 
yeux  dessus.  Tous  les  musiciens  se  piquent 
d'exécuter  à  livre  ouvert  ;  mais  il  y  en  a  peu 
qui  dans  cette  exécution  prennent  bien  l'es- 
prit de  L  ouvrage^  et  qui ,  s'ils  ne  font  pas  des 
fautes  sur  la  note ,  ne  fassent  pas  du  moins 
des  centre-sens  dans  l'expression.  (YoyeZ 

EXPRESSION.) 

Longue,  s.  f.  C'est  dans  nos  anciennes 
musiques  une  note  quarrée  avec  une  queue 
adroite,  ainsi  Si^.  Elle  vaut  ordinairement 
quatre  mesures  à  deux  temps ,  c'est-à-dire 
deux  brèves;  quehjuefois  elle  en  vaut  trgis, 
selon  le  mode.  (  Voyez  mode.  ) 
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Mûris  et  ses  contemporains  avoient  des 
longues  de  trois  espèces  ;  savoir  ,  laparfaite , 
rimparfaite,  et  la  double.  La  longue  parfaite 
a  du  côté  droit  une  queue  descendante  ti| 
ou  ^.  Elle  vaut  trois  temps  parfaits ,  et 
s'appelle  parfaite  qjle-même,  à  cause  ,  dit 
Mûris ,  de  son  rapport  numérique  avec  la 
Trinité.  La  longue  imparfaite  se  figure 
comme  la  parfaite  et  ne  se  distingue  que 
par  le  mode  :  on  l'appelle  imparfaite  parce- 
qu'elle  ne  peut  marcher  seule  et  qu'elle 
doit  toujours  être  précédée  ou  suivie  d  une 
brève.  La  longue  double  contient  deux 
temps  égaux  imparfaits  :  e\]e  se  figure 
comme  la  longue  simple,  mais  avec  une 
double  largeur  ^.  Mûris  cite  Aristote  • 
pour  prouver  que  cette  note  n'est  pas  du 
plain-chant. 

Aujourd'Jiui  le  mot  longue  est  le  corréla- 
tif du  mot  brève.  (  Voyez  brève.  )  Ainsi 
toute  note  qui  précède  une  brève  est  une 
longue. 

LouRE ,  s.  f  Sorte  de  danse  dont  Taîr  est 
assez  lent  et  se  marque  ordinairement  par 
la  mesure  à  \.  Quand  cliaque  temps  porte 
trois  notes,  on  pointe  la  première  ,  et  Ton 

fait 
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fair  brève  celle  du  milieu.  Loure  est  le  nom 
d'un  ancien  instrument  semblable  à  une 
musette,  sur  lequel  on  jouoit  Fair  de  la 
danse  dont  il  s'agit. 

LouREii,  V.  a.  et/z.  C'est  nourri  ries  sons 
avec  douceur  et  marquer  la  j3remiere  note 
de  chaque  temps  plus  sensib.'ement  que  la 
seconde  quoique  de  même  valeur. 

LuTHiEK  ,  s.  m.  Ouvrier  qui  fait  des  vio- 
lons ,  des  violoncelles  et  autres  instrumens 
semblables.  Ce  nom,  qui  signiùe  fucteur 
de  luths  ,  est  demeuré  par  synev;do<'(ue  à 
cette  sorte  d'ouvriers  ,  parcetju  autr(-fois  le 
luth  ëtoit  l'instrument  le  plus  commun  et 
dont  il  se  faisoit  le  plus. 

Lutrin,  s.  m  Pupitre  de  chœur  sur  le- 
quel on  met  les  livres  de  chant  dans  les 
églises  catholiques. 

Lychanos.    (  Voyez  lichanos.  ) 

Lydien  ,  adj.  Nom  d'un  des  modes  de  la 
musique  des  Grecs,  lequel  occupoit  le  mi- 
lieu enire  Tëolien  et  i'hyper-doriea  :  on 
Fappeloit  aussi  quelquefois  mode  barbare, 
parce(|u'il  portoit  le  nom  d'un  peuple  a.^ia- 
tique. 

Euclide  distingue  deux  modes  lydiens; 

Tome  21.  ]ti 
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celui-ci  proprement,  dit ,  et  un  autre  qu'il 
appelle  lydien  grave ,  et  qui  est  le  même  que 
le  mode  ëolien ,  du  moins  quant  à  sa  fon- 
damentale. (  Voyez  MODE.  ) 

Le  caractère  du  mode  lydien  étoit  animé, 
piquant,  triste  cependant,  pathétique  et 
propre  à  la  mollesse  ;  c'est  pourquoi  Pla- 
ton le  bannit  de  sa  République.  C'est  sur 
ce  mode  qu  Orphée  apprivoisoit ,  dit-on  , 
les  bêtes  mêmes  ^  et  qu'Amphion  bâtit  les 
murs  de  Thebes.  Il  fut  inventé,  les  uns 
disent  par  cet  Ampliion  ,  fils  de  Jupiter  et 
d'Anthiope;  d'autres  par  Olympe,  Mysien, 
disciple  de  Marsyas  ;  d'autres  enhn  par  Mé- 
lampides;  et  Pindare  dit  qu'il  fut  employé 
pour  la  première  fois  aux  noces  de  Niobé. 

Lyrique  ,  ad'j.  Qui  appartient  à  la  lyre." 
Cette  épithete  se  donnoit  autrefois  à  la  poé- 
sie faite  pour  être  chantée  et  accompagnée 
de  la  lyre  ou  cithare  par  le  chanteur,  comme 
les  odes  et  autres  chansons  ,  à  la  différence 
de  la  poésie  dramatique  ou  théâtrale,  qui 
s'accompagnoit  avec  des  flûtes  par  d  autres 
que  le  chanteur  ;  mais  aujourd'hui  elle  s'ap- 
plique au  contraire  à  la  fade  poésie  de  nos 
opéra ,  et  par  extension  à  la  musique  dra- 
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ïmat'qite'  et  imitative   du  théâtre.   (  Y c-yez 

IMITATION.) 

LviiEfisE.    Chanson   il'S  moisxo!in.?nirjî 
chez  les  anciens  Grecs,   (  voyez  cha?vSO,v.),: 


M. 

IVLa.  Syllabe  avec  laquelle  qiielqnes.  mu- 
siciens solfient  le  mi  bërnol ,  couinie  lissol-^ 
fient  par  si  le  fa  dièse.  (Voyez  solfie».  ) 

MACHicOTAGii,  s.  m.  Cest  ainsi  qnon 
appelle  dans  le  plain-cliant  certaines  addi- 
tions et  compositions  de  notes  qui  reaiplis- 
seiit  par  une  niarclie  diatonique  les  inter- 
valles de  tier' es  et  antres.  Le  nom  de  cerie 
manière  de  chant  vient  de  celui  des  {cclé- 
siastiques  apjjelés  maclùcots ,  qui  lexi-cu? 
toien,t  autrefois  après  les  enfcjns  de  choeur» 

Madrigal.  Sorte  de  p  ece  de  niasifjue 
travaillée  et  savante  ,  qui  e-ioit   fort  à  la 

mode  en  Italie  au  se  zieuie.  siede  et  niêrnQ 

/  1*  '  ;    ' 

au  connnencenieut  du  p.écédynt.  Les  ma- 
drigaux  se  composoient  ordiriairen»em  poup 
la  vocale  ,  à  cinq  ou  six  parties  ,  toutes 
obligées ,  à  cause  des  fui^ues  et  dessins  dont 

Ii2 
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ces  pièces  e'toient  remplies  :  maïs  les  orgar 
iiistes  composoient  et  exécutoient  aussi  des 
madrigaux  sur  Torgiie  ,  et  Ton  prétend 
même  que  ce  fut  sur  cet  instrument  que 
le  madrigal  fut  inventé.  Ce  genre  de  contre- 
point, qui  étoit  assujetti  à  des  lois  très 
rigoureuses,  portoit  le  nom  de  style  madri- 
galesque.  Plusieurs  auteurs  pour  y  avoir 
excellé  ont  immortalisé  leurs  noms  dans 
les  fastes  de  Fart  :  tels  furent,  entre  autres  , 
Luca  Marencio  ,  Luigi  Prenestino  ,  Pompo- 
jiio  Nenna  ^  Tommaso  Pecci ,  et  sur-tout  le 
fameux  prince  de  Venosa  ,  dont  les  madri- 
gaux^ pleins  de  science  et  de  goût,  étoient 
admirés  par  tous  les  maîtres  et  chantés 
par  toutes  les  dames. 

Magadiser  ,  V.  n.  C  etoit  dans  la  musi- 
que grecque  cliantcr  à  Toctave  ,  comme 
faisoient  naturellement  les  voix  de  femmes 
et  d'hommes  mêlées  ensemble  ;  ainsi  les 
chants  magadisés  étoient  toujours  des  an- 
tiphonies.  Ce  mot  vient  de  magas ,  chevalet 
d'instrument ,  et  par  extension.instrument 
à  cordes  doubles  ,  montées  à  l'octave  Tune 
de  l'autre  au  moyen  d'un  chevalet ,  comme 
aujourd'hui  nos  clavecins. 


{ 
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Magasin.  Hôtel  de  la  dépendance  de 
Topera  de  Paris ,  où  logent  les  directeurs 
et  d'autres  personnes  attachées  à  Topera, 
et  dans  lequel  est  un  petit  théâtre  ,  apjielé 
aussi  magasin  ou  théâtre  du  magasin ,  sur 
lec[uel  se  font  les  premières  répétitions  : 
c'est  Vodeuni  de  la  musique  françoise.  (Yoy. 

OBEUM.) 

Majeur,  adj.  Les  intervalles  susceptibles 
de  variations  sont  appelés  majeurs  quand 
ils  sont  aussi  grands  qu'ils  peuvent  Tétre 
sans  devenir  faux. 

Les  intervalles  appelés  parfaits ,  tels  que 
l'octave  ,  la  quinte  et  la  quarte  ,  ne  varient' 
point  et  ne  sont  que  justes  ;  sitôt  cju'oii 
les  altère  ils  sont  faux.  Les  autres  interval- 
les peuvent ,  sans  changer  de  nom  et  sans 
cesser  d'être  justes,  varier  d'une  certaine 
différence  :  quand  cette  différence  peut, 
être  ôtée  ,  ils  sont  majeurs;  mineurs ,  quand 
elle  peut  être  ajoutée. 

Ces  intervalles  variables  sont  au  nombre 
de  cinq;  savoir,  le  sémi-ton  ,  le  ton,  la 
tierce,  la  sixte ,  et  la  septième.  A  l'égard  du 
ton  et  du  sémi-ton,  leur  différence  du  ma- 
jeur au  nlineur  ne  sauroit  s'exprimer' en- 

H  5    « 
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notes,  niais;  en  iiorjbres  seulement.'  Le 
séiiii-l'On^.  nuipiir  est  '1  Jintervally  t]\une  se-, 
coude  niinf-Ur^,  poijauie-tle;^/,  £t  «/  oit  de, 
miisfa,  ft  ;.soj,i  :rrtpp<Mt  ;e>,t  de)i5  di  j6.  Le 
ioft  /7ïayç/i;»"  3^st^]a -^iifféi^ence  4\i.ja  (jiiarte  à 
îa  rpiiîiki,  et  ttoii  raj>port  est  de  8  a  9. 

l.es,  ,lr0iS;jai.ttréS  iDtervL'lii'S  ,  sa\oir  la 
tierce,  hv  sixte  - 1  la  sej^tieme,  difiereiit  tou" 
joiLrs.d'itu  sémi.-lOA  du"  majeur  au  luijieur, 
et  ce^difiérençes-peuvent  se  noter  :  ainsi 
Li  tierce  mineure  a.  lui  ton  et  demi,  et  1^ 
tierce  rnajeare  deux  tons. 

Il  y  a  cM-iel(|iies  autres  plus  petits  inter- 
valles,.  comme  le  diese.etle  comma  ,  qu  011 
distingue  en  moindres,  niin(:^urs,  moyens  , 
majeurs  et  maximes;,  mais  comme,  ces  in-: 
tjerv,alles/;ep(  uvent  s'exprimer  quen  noni- 
b lies  ;  ces  dr^l'inctions  sont  inutiles  dans  la 
pra4ique. 

'.  I([ajeur  se  dit  aussi  du  mode  lorsque  la 
tierce  de  la  lonicjue  est  majeure,  et  alors 
souvent  le  mot  nioile  ne  fait  que  se  sous- 
enrendre.  Préluder  en  maj^eur ,  passer  du 
majeur  au  mineur  ^  etc.  (Voyez  mode.) 

Mai  n  harmonique.  C'est  le  nom  que 
donna  lArélin  à  la  gamme  qu  il  inventa 
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pour  moiîtrer  le  rapport  de  ses  hexacordes , 
de  ses  six  lettres  et  de  ses  six  syllabes,  avec 
les  cinq  tétracordes  des  Grecs.  Il  représenta 
cette  gamme  sous  la  figure  d'une  main  gau- 
che ,  sur  les  doigts  de  laquelle  ëtoient  mar-: 
qués  tous  les  sons  de  la  gamme,  tant  par 
les  lettres  correspondantes  cpie  par  les  syl- 
labes qu'il  y  avoit  jointes,  en  passant,  par 
la  règle  des  muances ,  d'un  tëtracorde  ou 
d'un  doigt  à  l'autre  ,  selon  le  lieu  où  se  trou- 
voient  les  deux  sémi-tons  de  l'octave  par 
le  bëquarre  ou  par  le  bémol ,  c'est-à-dire 
selon  que  les  tétracordes  ëtoient  conjoints 
ou   disjoints.  (Voyez  gamme,    muances, 

SOLFIER.) 

Maître  a  chanter.  Musicien  qui  en- 
seigne à  lire  la  musique  vocale  et  à  chan- 
ter sur  la  note. 
:  Les  fonctions  du  maître  à  chanter  se  rap-- 
portent  à  deux  objets  principaux.  Le  pre- 
mier, qui  regarde  la  culture  de  la  voix ,  est 
d  en  tirer  tout  ce  qu'elle  peut  donner  en 
fait  de  chant ,  soit  par  l'étendue ,  soit  par 
la  justesse,  soit  par  le  timbre,  soit  par  la 
légèreté ,  soit  par  l'art  de  renforcer  et  ra- 
doucir les  sons,  et  d'apprendre  à  les  mena- 

H4 
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ger  et  modifier  avec  tout   Tart    possible. 
(  Aboyez  ch a\t  ,  voix. ) 

Le  second  objet  regarde  Tétiide  des  signes , 
c  est-à-dire  Tart  de  lire  la  note  sur  le  papier, 
et  rbabitude  de  la  décbiffrer  avec  ta:it  d& 
faeilté,  qu  à  Touverture  du  livre  on  sodt 
en  ttat  de  clianter  toute  sorte  de  musique. 

(Voyez  NOTE,    SOLFIER.) 

Une  troisième  partie  des  fonctions  da 
maître  à  chanter  regarde  la  connoissance  de 
la  langue ,  sur-tout  des  accens  ,  de  la  quan- 
tité et  de  la  meilleure  manière  de  pronon- 
cer; parcequé  les  défauts  delà  prononcia- 
tion sont  beaucoup  plus  sensibles  dans  le 
chant  que  dans  la  parole,  et  qu'une  vocale 
bien  faite  ne  doit  être  qu'une  manière  plus 
ënergique  et  plus  agréable  de  marquer  la 
prosodie  et  les  accens.  (Voyez  accent.) 
.   Maître  de  chapelle.  (  Voyez  maître  de 

JMUSTQUE.  ) 

Maître  de  musique.  Musicien  gagd  pour 
composer  de  la  musique  et  la  faire  exécu- 
ter. C'est  le  maître  de  musique  qui  bat  la 
mesure  et  dirige  les  musiciens.  Il  doit  sa* 
voir  la  composition  ,  quoiqu'il  ne  compose 
pas  toujours  la  musique  qu'il  fait  exécuter. 
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A  Vopéra.  de  Paris,  par  exemple,  Temploî 
de  battre  la  mesure  est  un  oifice  particu- 
lier, au  lieu  que  la  musique  des  opéra 
est  composée  par  quiconque  en  a  le  talent 
et  la  volo/ité.  En  Italie  celui  qui  a  com- 
posé un  opéra  en  dirii,^e  toujours  l'exécu- 
tion ,  non  en  battaiit  la  mesure ,  mais  aa 
clavecin.  Ainsi  ren)ploi  de  maure  de  musi". 
que  n'a  guère  lieu  que  dans  les  égliics  :  aussi 
ne  dit-on  point  en  Italie  maître  de  musU 
que  ^  mais  maître  de  chapelle  ;.  dénomlr 
nation  c^ui  commence  à  passer  aussi  en 
France.  >*  M 

Marche  ,  s.  f.  Air  militaire  qui  se  jouê 
par  des  instrumens  de  guerre  et  marffue  le 
mètre  et  la  cadence  des  tambours  ,  laquelle 
est  proprement  la  marche, 

Chardin,  dit  qu'en  Perse,  quand  on  veut 
abattre  des  plaisons ,  applanir  un  reiraiii 
ou  taire  quelque  autre  ouvrage  expédititquî 
demande  une  multitude  de  bras ,  on  assenp- 
ble  les  liabitans  de  tout  un  ciuartier,  quils 
travaillent  au  son  des  instruriiens,  et  qu'ainsi 
Fouvrage  se  iiiit  avec  beaucoup  pins  de  zèle 
et  de  promptitude  fjue  si  les  instrujnens  n'y 
étoient  pas. 
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Lft  marëcîial  de  Saxe  a  montr(5 ,  dans  ses 
Rêveries,  que  reffetdes  tambours  ne  se  bor- 
noit  pas  non  plus  à  un  vain  bruit  sans  uti- 
iité ,  mais  que  ,  selon  que  le  mouvement  en 
étoit  plus  vif  ou  plus  lent,  ils  portoient  na- 
turellement le  soldat  à  presser  ou  ralentir 
sonrpas»  On  peut  dire  aussi  que  les  airs  des 
marches  doivent  avoir  différens  caractères 
selon  les  occasions  où  on  les  emploie  ;  et 
c'est  ce  qu  on  a  du  sentir  jusqu'à  certain 
point  quand  on  les  a  distingués  et  diver- 
sifiés, Tun  pour  la  générale,  l'autre  pour 
la  marche,  l'autre  pour  la  charge,  etc.  Mais 
-îi  s'jen  faut  bien  qu'on  ait  mis  à  profit  ce 
^principe  autant  qu'il  auroit  pu  l'être  :  on. 
s'est  borné  jusqu''ici  à  composer  des  airs 
qui  fissent  bien  sentir  le  mètre  et  la  batterie 
des/ tambours  ,  encore  fort  souvent  les  airs 
des  marches  remplissent-ils  aesez  mal  cet 
objet.  Les  troupes  françoises ,  ayant  peu 
^'instrumens  militaires  pour  l'infanterie  , 
ont  aussi  fort  peu  de  marches ,  et  la  plu- 
part irès  mal  faites  :  mais  il  y  en  a  d'admi- 
rables dans  les  trounes  allemandes. 
i. 

Pour  exemple  de  l'accord  de  l'air  et  de 
la  marche  je  donnerai  {pL  C  ,fig.  3)  la  pre^ 
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niîere  partie  de  celle  des  mousquetaires  du 
roi  de  France. 

Il  n'y  a  dans  les  troupes  que  Tinfanterie 
et  la  cavalerie  légère  qui  aient  des  marches  : 
les  timbales  de  la  cavalerie,  n'ont  point  de 
marclie  réglée  ;  les  trompettes  n'ont  (ju'uii 
ton    })resque    uniforme    et    des   fanfares* 

(  Voyez  FANFARE.  ) 

Marcher,  v.  n.  Ce  terme  sVmuloie  figu- 
rément  en  F!iusi([ue,  et  se  dit  de  la;suc^es- 
sion  des  sons  ou  des  accords  qui  se  suivent 
dans  certain  ordre.  La  basse  et  le  dessus  jnar- 
chexxt  par  moiweinens  contraires.  Marclie  ^e 
basse.  Marcher  à  contre -temps.         .         .-n^ 

Martei-leme-xt  ,  s.  m.  Sorte  d  agrémeiiit 
du  chant  francois.  Lorsque  descendant  d  a- 
toni((uement  d  une  note  sur  une  autre  par 
un  trill  on  appuie  avec  force  le  son  dç  la 
première  note  sur  la  seconde,  tombant  en- 
suite sur  cette  seconde  note  par  un  seul 
coup  de  gosier,  on  appelle  cela  faire  un 
mai  tellement.  (Voyez/?/.  B  ,  Ji°^.  i5.) 

Maxime  ,  adjectif.  On  appelle  in|:ervalle 
maxime  celui  qui  est  plus  grand  que  le 
majeur  de  la  même  espèce ,  et  qui  ne  peut 
6e  noter  ;  car  sd  pouvait  se  noter  il  ne 
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sappelleroit  pas  maxime^  mais  surperfla. 
Le  sémi-ton  maxime  fait  la  différence  du 
sémi-ton  mineur  au  ton  majeur  ,  et  son 
rappori  est  de  aS  à  27.  Il  y  auroit  entre 
Xui  dièse  et  le  re  un  sémi-ton  de  cette 
tespece  si  tous  les  sëmi-tons  n  étoient  pas 
rendus  égaux  ou  supposés  tels  par  le  tem- 
pérament. 

'Le  dièse  maxime  est  la' différence  du 
ton  mineur  au  sémi-ton  maxime  en  rap- 
port de  245  à  260. 

^  Enfin  le  comma  maxime  ou  comma  de 
Pythagore  est  la  quantité  dont  différent 
entre  eux  les  deux  termes  les  plus  voisins 
d'une  progression  par  quintes  et  d'une 
progression  par  octaves  ,  c'est-à-dire  l'ex- 
(êès  de  la  douzième  quinte  si  dièse  sur  là 
septième  octave  ut;  et  cet  excès  ,  dans  le 
ra23port  de  624288  à  53 1 441  >  est  la  dif- 
férence ,  que  le  tempérament  fait  évanouir. 
'  Maxime  ,  s.  f.  C'est  une  note  faite  en 
quarré-long  horizontal  avec  une  queue  au 
côté  droit,  de  cette  manière  ^  ,  laquelle 
■Vaut  huit  mesures  à  deux  temps  ,  c'est-à- 
dire  deux  longues,  et  quelquefois  trois, 
èelon  le  mode.  (Voyez  mode.  )  Cette  sorte 
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de  note  n'est  plus  d'usage  depuis  quon 
sépare  les  mesures  par  des  barres  et  qu'on 
marque  avec  des  liaisons  les  tenues  ou  coii- 
tinuitës  des  sons.  (  Voy.  barres  ,  mesures.) 
Médiante  ,  s.  f.  C'est  la  corde  ou  la  note 
qui  partage  en  deux  tierces  Tintervalle  d© 
quinte  qui  se  trouve  entre  la  tonique  et  la 
dominante.  L'une  de  ces  tierces  est  majeure, 
l'autre  mineure,  et  c'est  leur  position  rela- 
tive qui  détermine  le  mode.  Quand  la  tierce 
majeure  est  au  grave,  c  €St-à-dire  entre  la 
médiante  et  la  tonique ,  le  mode  est  majeur; 
quand  la  tierce  majeure  est  à  l'aigu  et  la  mi- 
neure au  grave ,  le  mode  est  mineur.  (  Voy. 

MODE,  TONIQUE,  DOMINANTE.  ) 

MÉDIATION  y  S.  f.  Partage  de  chaque  ver- 
set d'un  psaume  en  deux  parties  ,  l'une 
psalmodiée  ou  cliantée  par  un  côté  du  chœur^ 
et  l'autre  par  l'autre,  dans  les  églises  catho- 
liques. 

Médium,  s.  m.  Lieu  de  la  voix  également 
distant  de  ses  deux  extrémités  au  grave  et  à 
l'aigu  :  le  haut  est  plus  éclatant ,  mais  il  est 
presque  toujours  forcé  ;  le  bas  est  grave  et 
majestueux ,  mais  il  est  plus  sourd.  Un  beau 
médium  auquel  on  suppose  une   certaine 
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latitude  donne  les  sons  ]es  mieux  nourris , 
les  plus  mélodieux,  et  rernjDlit  le  plus  agréa- 
blement loreille.  (Voyez  son.  ) 

MELANGE  ,  s.  m.  Une  df^s  parties  de  l'an- 
cienne mélopée  ,  ap  elee  agogé  par  les 
Grecs,  lacjuelle  co  siste  à  savoir  entrelacer 
et  mêler  à  propos  les  modes  et  les  genres. 
(  Voyez  MKLOPÉE,  ) 

Mi'xoDiE,  s.  f.  Succession  de  sons  telle- 
ment ordonnés  selon  les  lois  du  rhythme  et 
de  la  modulation  qu'elle  forme  un  sens 
agréable  à  l'oreille.  La  mélodie  vocale  s'ap- 
pelle chant,  et  l'instrumentale  symphonie. 

L'idée  du  rhythme  entre  nécessa  rement 
dans  celle  de  la  mélodie  :  un  chant  n'est  un 
chant  ([u'autant  qu'il  est  mesuré;  la  même 
success'Oii  de  sons  peut  recevoir  autant  de 
caiaclercs.  autant  de  mélodies  différentes, 
quon  j)fiit  la  scander  différemment;  et  le 
seul  changement  de  valeur  des  notes  peut 
déHgurbT  cette  même  succession  au  point 
de  la  rendre  méconnoissable.  Ainsi  la  mélo- 
die n  est  rien  par  elle-même;  c'est  la  me- 
6ure  (|ui  la  détermine,  et  il  n'y  a  poinfde 
chant  sans  le  temps.  On  ne  doit  donc  pas 
comparer  la  mélodie  avec  riiarmouie,  ab- 
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straction  faite  de  la  mesure"  daiis  toutes  les 
deux  ;  car  elle  est  essentielle  à  Tune  et  non 
pas  à  Tautre. 

La  mélodie  se  rapporte  à  deux  principes 
différens ,  selon  la  manière  dont  on  la  con- 
sidère. Prise  par  les  rapports  des  sons  et 
par  les  règles  du  mode ,  elle  a  son  principe 
dans  l'harmonie,  -puisque  c'est  une  analyse 
harmonique  qui  donne  les   degrés   de  la 
gamme ,  les  cordes  du  mode  et  les  lois  de 
la  modulation,  uniques  élémensdu  chant: 
selon  ce  principe  toute  la  force  de  la  mélo- 
die se  borne  à  flatter  Toreille  par  des  sons 
agréables  ,  comme  on  peut  flatter  la  vue 
par  d'agréables  accords  de  couleurs.  Mais 
prise  pour  un  art  d'imitation  p*ar  lequel  on 
peut  affecter  fesprit  de  diverses  images, 
émouvoir  le  cœur  de  divers  sentimens  ,  ex- 
citer et  calmer  les  passions ,  opérer  en  ua 
mot  des  effets  moraux  qui  pass«^nt  l'empire 
immédiat  des  sens ,  il  lui  faut  chercher  un 
autre  principe  :  car  on  ne  voit  aucune  prise 
par  laquelle  la  seule  liarmonie  et  tout  ce  qui 
vient  d'elle  puisse  nous  affecter  ainsi. 

Quel  est  ce  second  principe?  Il  est  dans 
la  nature  ainsi  que  le  premier  j  mais  pour 
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Vj  découvrir  il  faut  une  observation  plus 
fine,  quoique  plus  simple,  et  plus  de  sensi- 
bilité dans  lobs  rvaleur.  Ce  principe  est  le 
même  qui  fait  varier  le  ton  de  la  voix  cjuand 
on  parle ,  selon  les  choses  qu'on  dit  et  les 
mouvemens  qu'on  éprouve  en  les  disant. 
C'est  Tacceîjt  des  langues  qui  détermine  la 
mélodie  de  chaque  nation  ;  c'e  t  Tac  ent  qui 
fait  cpi'on  parle  en  chantant ,  et  qu'on  parle 
avec  plus  ou  moins  d'énergie  selon  que  la 
langue  a  plus  ou  moins  d'accent.  Celle  dont 
l'accent  est  plus  marqué  doit  donner  une 
mélodie  plus  vive  et  plus  passionnée  ;  celle 
qui  n'a  que  peu  ou  point  d'accent  ne  peut 
avoir  qu'une  mélodie  languissante  et  froide, 
sans  caracteire  et  sans  expression.  Voilà  les 
vrais  principes  :  tant  c_[u  on  en  sortira  et 
qu'on  voudra  parler  du  pouvoir  de  la  mu- 
sique sur  le  cœur  humain  ,  on  parlera  sans 
s'entendre ,  on  ne  saura  ce  qu'on  dira. 

Si  la  musique  ne  peint  que  par  la  mélodie 
et  tire  d'elle  toute  sa  force  ^  il  s'ensuit  que 
toute  musique  qui  ne  chante  pas,  quelque 
harmonieuse  qu'elle  puisse  être,  n'est  point 
une  musique  imitative,  et,  ne  pouvant  ni 
touclier  ni  peindre  avec  ses  beaux  accords, 

lasse 
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lasse  bientôt  les  oreilles  et  laisse  toujours  le 
cœur  froid.  Il  suit  encore  que,  malgré  la 
diversité  des  parties  que  Tharmo^e  a  intro- 
duites et  dont  on  abuse  tant  aujourd'hui , 
sitôt  que  deux  mélodies  se  font  entendre  à 
la  fois,  elles  seffacent  Tune  fautte  et  de- 
meurent de  nul  effet,  quelque  belles  quelles 
puissent  être  chacune  séparëment  :  d'oii 
l'on  peut  juger  avec  quel  goût  les  composi- 
teurs françois  ont  introduit  à  leur  opéra  Tu- 
sage  de  faire  servir  un  a-r  d'accompagne- 
ment à  un  chœur  ou  à  un  autre  air;  ce  qui 
est  comme  si  on  s'avisoit  de  réciter  deux 
discours  à  la  fois  pour  donner  plus  de  force 
à  leur  éloquence.  (  Voyez  unité  de  mélodie.  ) 

MÉLODIEUX ,  adj.  Qui  donne  de  la  mélo- 
die. Mélodieux,  dansfusage,  se  dit  des  sons 
agréables  ,  des  voix  sonores  ,  des  chants 
doux  et  gracieux,  etc. 

MÉLOPÉE ,  s.  f.  G'étoit  dans  l'ancienne 
musique  l'usage  régulier  de  toutes  les  par- 
ties harmoniques ,  c'est-à-dire  fart  ou  les 
règles  de  la  composition  du  chant,  desquetles 
la  pratique  et  l'effet  s'appeloit  mélodie. 

Les  anciens  avoient  diverses  règles  pour 
la  manière  de  conduire  le  chant  par  degrés 

Tome  21.  I 
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conjoints,  disjoints,  ou  mêlés,  en  montant 
ou  en  descendant  :  on  en  trouve  plusieurs 
dans  Aristoxene ,  lesquelles  dépendent  tou- 
tes de  ce  principe,  que,  dans  tout  système 
harmonique ,  le  troisième  ou  le  quatrième 
son  après  le  fondamental  en  doit  toujours 
frapper  la  quarte  ou  la  quinte  selon  que 
les  tétracordes  sont  conjoints  ou  disjoints  : 
différence  qui  rend  un  mode  authentique  ou 
plagal  au  gré  du  compositeur.  C'est  le  re- 
cueil de  toutes  ces  règles  qui  s'appelle  mé^ 
lopée, 

La  mélopée  est  composée  de  trois  parties  ; 
savoir,  \sl  prise  ^  lepsis,  qui  enseigne  au  mu- 
sicien en  quel  lieu  de  la  voix  il  doit  établir 
son  diapason;  le  mélange,  mixis ,  selon  le- 
quel il  entrelace  ou  mêle  à  propos  les  genres 
et  les  modes  ;  et  Vusage,  chreses,  qui  se  sub- 
divise en  trois  autres  parties  :  la  première , 
appelée  euthia,  guide  la  marche  du  chant, 
laquelle  est  ou  directe  du  grave  à  faigu  ,  ou 
renversée  de  l'aigu  au  grave  y  ou  mixte , 
c'est-à-dire  composée  de  l'une  et  de  l'autre; 
la  deuxième,  a[)pelée  agogé,  marche  alter- 
nativement par  degrés  disjoints  en  montant 
et  conjoiuts  eu  descendant ,  ou.au  contraire  ; 
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la  troisième,  appelée petceïa ,  par  laquelle  il 
discerne  et  choisit  les  sons  qu'il  faut  rejeter, 
ceux  qu'il  faut  admettre,  et  ceux  qu'il  faut 
employer  le  plus  fréquemment. 

Aristide  Quintilien  divise  toute  la  mélopée 
en  trois  espèces,  qui  se  rapportent  à  autant 
de  modes  en  prenant  ce  dernier  nom  dans 
un  nouveau  sens-.  La  première  espèce  étoit 
Yhypaioïde^  appelée  ainsi  de  la  corde  liypate , 
la  principale  ou  la  plus  basse,  parceque  le 
chant  régnant  seulement  sur  les  sons  graves 
ne  s'éloignoit  pas  de  cette  corde;  et  ce 
chant  étoit  approprié  au  mode  tragique.  La 
seconde  espèce  étoit  la  mésoïde.de  mese  y 
la  corde  du  milieu ,  parceque  le  cliant  régnoit 
sur  les  sons  moyens  ;  et  celle-ci  répondoit 
au  mode  nomique  consacré  à  Apollon.  La 
troisième  s'appeloit  nétoïde^  de  iiete,  la  der- 
nière corde  ou  la  plus  haute  ;  son  chant  ne 
s'étendoit  que  sur  les  sons  aigus  et  consti- 
tuoit  le  mode  dithyrambique  ou  bachique. i 
Ces  modes  en  avoient  d'autres  qui  leur  étoient 
subordonnés  et  varioient  la  mélopée ,  tels  que 
r erotique  ou  amoureux ,  le  comique  ,  l'on- 
comiaque  destiné  aux  louanges. 
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Tous  ces  modes,  étant  propres  à  exciter  ou 
calmer  certaines  passions  ,  influoient  beau- 
coup sur  les  mœurs  ;  et  par  rapport  à  cette 
inlluence  la  mélopée  se  partageoit  encore  en 
trois  genres  ;  savoir ,  i°.  le  systaltique ,  ou 
celui  qui  inspiroit  les  passions  tendres  et 
affectueuses ,  les  passions  tristes  et  capables 
de  resserrer  le  cœur ,  suivant  le  sens  du  mot 
grec;  2°.  le  diastaltique,  ou  celui  qui  étoit 
propre  à  l'épanouir ,  en  excitant  la  joie ,  le 
courage  ^  *Ia  magnanimité ,  les  grands  sen- 
timens;  3°.  Yeuchastlcjue,  qui  tenoit  le  mi- 
lieu entre  les  deux  autres ,  qui  ramenoit 
Famé  à  un  état  tranquille.  La  première  es- 
pèce de  /77e7o/?eeconvenoitaux  poésies  amou- 
reuses ,  aux  plaintes,  aux  regrets,  et  autres 
expressions  semblables  ;  la  seconde  étoit 
propre  aux  tragédies ,  aux  chants  de  guerre , 
aux  sujets  liéroïques  ;  la  troisième  aux  hym- 
nes ,  aux  louanges ,  aux  instructions. 

MÉLOS,  s.  m.  Douceur  du  chant.  Il  est 
difficile  de  distinguer  dans  les  auteurs  grecs 
le  sens  du  mot  mélos  du  sens  du  mot  mélo- 
die. Platon  ,  dans  son  Protagoras ,  met  le 
mélos  dans  le  simple  discours,"  et  semble 
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entendre,  par  là  le  chant  de  la  parole.  'Le 
mélos  paroît  être  ce  par  quoi  la  mélodie  est 
agr(5able.  Ce  mot  vient  de  {otéXi ,  miel. 

MErs^uET,  s.  m.  Air  d'une  danse  de  même 
nom  ,  que  Tabbé  Brossard  dit  nous  venir  du 
Poitou.  Selon  lui  cette  danse  est  fort  gaie  et 
son  mouvement  est  fort  vite  :  mais  au  con- 
traire le  caractère  du  menuet  est  une  ëléganle 
et  noble  simplicité ,  le  mouvement  en  est 
plus  modéré  que  vite ,  et  Ton  peut  dire  que 
le  moins  gai  de  tous  les  genres  de  danses 
usités  dans  nos  bals  est  le  menuet.  C'est 
autre  chose  sur  le  théâtre. 

La  mesure  du  menuet  est  à  trois  temps 
légers,  qu'on  marque  par  le  5  simple,  ou 
par  le  \ ,  ou  par  le  %.  Le  nombre  des  mesures 
de  lair  dans  chacune  de  ses  reprises  doit 
être  quatre  ou  un  multiple  de  quatre , 
parcequ'il  en  faut  autant  pour  achever 
le  pas  du  menuet  ;  et  le  soin  du  musicien 
doit  être  de  faire  sentir  cette  division 
par  des  chûtes,  bien  marquées ,  pour  ai- 
der l'oreille  du  danseur  et  le  maintenir  en 
cadence. 

Mese  ,  s.  f.  Nom  de  la  corde  la  plus  aiguë 
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du  second  tëtracorde  des  Grecs.    (Voyez 

MÉSON.  ) 

Mese  signifie  moyenne;  et  ce  nom  fut 
donné  à  cette  corde ,  non ,  comme  dit  Tabbé 
Brossard ,  parcequ'elle  est  commime  ou  mi- 
toyenne entre  les  deux  octaves  de  F  ancien 
système ,  car  elle  portoit  ce  nom  bien  avant 
que  le  système  eut  acquis  cette  étendue, 
mais  parcequ'elle  formoit  précisément  le 
milieu  entre  les  deux  premiers  tétracordes 
dont  ce  système  avoit  d'abord  été  composé. 

MÉsoÏDE ,  s.  f.  Sorte  de  mélopée  dont  les 
chants  rouloient  sur  des  cordes  moyennes , 
lesquelles  s'appeloient  aussi  mésoïdes  de  la 
mese  ou  du  tétracorde  méson. 

Mesoïdes.  Sons  moyens  ou  pris  dans  le 
médium  du  système.  (  Voyez  mélopée.  ) 

MÉSON.  Nom  donné  par  les  Grecs  à  leur 
second  téiracordeen  com  mencant  à  compter 
du  grave ,  et  c'est  aussi  le  nom  par  lequel  on 
distingue  chacune  de  ses  quatre  cordes  de 
celles  qui  leur  correspondent  dans  les  autres 
tétracordes.  Ainsi  dans  celui  dont  je  parle 
la  première  corde  s  appelle  hypate-méson , 
la  seconde  parhjpate- méson ,  la  troisième 
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lîchanos-méson  ou  inéson-diatonos ,  et  la  qua- 
trième mese.  (  Voyez  systêime.  ) 

Méso/i  est  le  génitif  pluriel  de  mese  ^ 
moyenne ,  parceque  le  tëtracorde  méson  oc- 
cupe le  milieu  entre  le  premier  et  le  troi- 
sième ,  ou  plutôt  parceque  la  corde  mese 
donne  son  nom  à  ce  tëtracorde  dont  elle  fcfr- 
me  Textrémité  aiguë.  (  Voy.  pi.  H ,  J/g.  12.  ) 

MÉsoPYcis'i,  adj.  Les  anciens  appeloient 
ainsi ,  dans  les  genres  épais ,  le  second  son 
de  chaque  tétracorde  :  ainsi  les  sons  méso- 
pycni  étoient  cinq  en  nombre.  (  Voy.  son  , 

SYSTEME  ,  TÉTRACORDE.  ) 

Mesure  ,  s.  f.  Division  de  la  durée  ou  du 
temps  en  plusieurs  parties  égales,  assez  lon- 
gues pour  que  Toreille  en  puisse  saisir  et 
subdiviser  la  quantité  ,  et  assez  courtes  pour 
que  l'idée  de  Tune  ne  s'efface  pas  avant  le 
retour  de  Tautre,  et  qu  on  en  sente  Tégalité. 

Chacune  de  ces  parties  égales  s'appelle 
aussi  mesure  :  elles  se  subdivisent  en  d'au- 
tres aliquotes  qu'on  appelle  temps  et  qui  se 
marquent  par  des  mouvemens  égaux  de  la 
main  ou  du  pied.  (Voy.  battre  la  mesure.  ) 
La  durée  égale  de  chaque  temps  ou  de 
chaque  mesure  est  remplie  par  plusieurs 

14 
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notes,  qui  passent  plus  ou  moins  vite  en 
jDroportion  de  leur  nombre  ,  et  auxquelles 
on  donne  diverses  figures  pour  marquer 
leurs  différentes  durées.  (  Voy.  valeur  des 

NOTES.  ) 

Plusieurs,  considérant  le  progrès  de  notre 
3i1usique,  pensent  que  la  mesure  est  de  nou- 
velle invention  parcequ'un  temps  elle  a  été 
négligée  :  mais  au  contraire,  non  seulement 
les  anciens  pratiquoient  la  mesure,  ils  lui 
avoient  même  donné  des  règles  très  sévères 
et  fondées  sur  des  principes  que  la  nôtre  n  a 
plus.  En  effet  chanter  sans  mesure  n  est  pas 
chaiiter  ;  et  le  sentiment  de  la  mesure  n'étant 
pas  moins  naturel  que  celui  de  Tintonation , 
l'invention  de  ces  deux  choses  n  a  pu  se 
faire  séparément. 

La  mesure  des  Grecs  tenoit  à  leur  langue  ; 
c'étoit  la  poésie  qui  l'avoit  donnée  à  la  mu- 
sique ;  les  mesures  de  Tune  répondoient  aux 
pieds  de  l'autre  :  on  n  auroit  pas  pu  mesu- 
rer de  la  prose  en  musique.  Chez  nous  c'est 
le  contraire  ;  le  peu  de  prosodie  de  nos  lan- 
gues fait  que  dans  nos  chants  la  valeiîr  des 
notes  détermine  la  quantité  des  syllabes; 
c'est  sur  la  mélodie  qu  on  est  forcé  de  scan. 
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der  le  discours;  on  n'apperçoit  pas  même 
si  ce  qu'on  chante  est  vers  ou  prose  :  nos 
poésies  n  ayant  plus  de  pieds  ,  nos  vocales 
n'ont  plus  de  mesures;  le  chant  guide,  et  la 
parole  obéit. 

La  mesure  tomba  dans  l'oubli  ,  quoique 
l'intonation  fut  toujours  cultivée ,  lorsqu'a- 
près  les  victoires  des  barbares  les  la  i gués 
changèrent  de  c ara  t ère  et  perdirent  leur 
liarmonie.  Il  n'est  pas  étonnant  que  le  mètre 
cpii  servoit  à  exprimer  la  mesure  de  la  poésie 
fut  nédi^é  dans  des  temps  où  on  ne  la  sen- 
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toit  plus  et  où  l'on  chantoit  moins  de  vers  ' 
que  de  prose.  Les  peuples  ne  connoissoient 
guère  alors  d'autre  amusement  que  les  céré- 
monies de  l'église  ni  dautre  musique  que 
celle  de  l'office  ;  et  comme  cette  musique 
n'exigeoit  pas  la  régularité  du  rhythme, 
cette  partie  fut  enfin  tout-à-fait  oubliée. 
Gui  nota  sa  musique  avec  des  points  qui 
n'exprimoient  pas  des  quantités  différentes, 
et  l'invention  des  notes  fut  certainement 
postérieure  à  cet  auteur. 

On  attribue  communément  cette  inven- 
tion des  diverses  valeurs  des  notes  à  Jean  de 
Mûris,  vers  l'an  i35o.  Mais  le  P.  Mersenne 
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le  nie  avec  raison ,  et  il  faut  n'avoir  jamais 
lu  les  écrits  de  ce  chanoine  pour  soutenir 
une  opinion  qu'ils  démentent  si  clairement. 
Non  seulement  il  compare  les  valeurs  que 
les  notes  avoient  avant  lui  à  celles  qu'on 
leur  donnoit  de  son  temps  et  dont  il  ne  se 
donne  point  pour  Fauteur ,  mais  même  il 
parle  de  la  mesure ^  et  dit  que  les  modernes, 
c'est-à-dire  ses  contemporains ,  la  ralentis- 
sent  beaucoup  ,   et   moderni  nunc  morosci 
muliàm  utunUir  mensiirâ  :  ce  qui  suppose 
évidemment  que  la  mesure   et   par  consé- 
quent les  valeurs  des  notes  étoient  connues 
et  usitées  avant  lui.  Ceux  qui  voudront  re- 
chercher plus  en  détail  l'état  où  étoit  cette 
partie  de  la  musique  du  temps  de  cet  auteur 
pourront    consulter    son    traité  manuscrit 
intitulé  Spéculum  musicae,  qui  est  à  la  biblio- 
thèque du  roi  de  France  ,  numéro  7207 , 
page  280  et  suivantes. 

Les  premiers  qui  donnèrent  aux  notes 
quelques  règles  de  quantité  s'attachèrent 
plus  aux  valeurs  ou  durées  relatives  de  ces 
notes  qu'à  la  mesure  même  ou  au  caractère 
du  mouvement;  de  sorte  qu'avant  la  dis- 
tinction des  différentes  mesures  il  y  avoit 
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des  notes  au  moins  de  cinq  valeurs  différen- 
tes ,  savoir  la  maxime  ,  la  longue  ,  la  brève , 
la  sémi- brève  et  la  minime,  que  Ton  peut 
voir  à  leurs  mots.  Ce  qu'il  y  ^  de  certain 
c'est  qu'on  trouve  toutes  ces  différentes 
valeurs,  et  même  davantage,  dans  les  écrits 
de  Macliault ,  sans  y  trouver  jamais  aucun 
signe  de  mesure. 

Dans  la  suite  les  rapports  en  valeur  d'une 
de  ces  notes  à  l'autre  dépendirent  du  temps, 
de  la  prolation,  du  mode.  Par  le  mode  on 
déterminoit  le  rapport  de  la  maxime  à  la 
longue  ou  de  la  longue  à  la  brève  ;  par  le 
temps ,  celui  de  la  longue  à  la  brève  ou  de 
la  brève  à  la  sémi-breve  ;  et  par  la  prolation , 
celui  de  la  brève  à  la  sémi-breve  ou  de  la 
sémi-breve  à  la  minime.  (  Voy.  mode  ,  pho- 
nation, TEMPS.  )  En  général  toutes  ces  dif- 
férentes modifications  se  peuvent  rapporter 
à  la  mesure  double  ou  à  la  mesure  triple , 
c'est-à-dire  à  la  division  de  chaque  valeur 
entière  en  deux  ou  en  trois  temps  égaux. 

Cette  manière  d'exprimer  le  temps  ou  la 
mesure  des  notes  changea  entièrement  du- 
rant le  cours  du  dernier  siècle.  Dès  qu'on 
eut  pris  l'habitude  de  renfermer  chaque 


l/fO  MES 

mesure  entre  deux  barres ,  il  fallut  ne'cessai- 
rement  proscrire  toutes  les  espèces  de  notes 
qui  renfermoient  plusieurs  mesures.  La  me- 
sura en  devint  plus  claire ,  les  partitions 
mieux  ordonnées,  et  Texécution  plus  facile; 
ce  qui  étoit  fort  nécessaire  pour  compenser 
les  difficultés  que  la  musique  acquéroit  en 
devenant  chaque  jour  plus  composée.  J'ai 
vu  d'excellens  musiciens  fort  embarrassés 
d'exécuter  bien  en  mesure  des  trio  d  Orlande 
et  de  Claudin^  compositeurs  du  temps  de 
Henri  III. 

Jusques  là  la  raison  triple  avoit  passé  pour 
la  plus  parfaite  ;  mais  la  double  prit  enfin 
Tascendant,  et  le  C  ou  la  mesure  à  quatre 
temps  fut  prise  pour  la  base  de  toutes  les 
autres.  Or  la  mesure  à  quatre  temps  se  résout 
toujours  en  mesure  à  deux  temps  :  ainsi  c'est 
proprement  à  la  mesure  double  qu'on  fait 
rapporter  toutes  les  autres ,  du  moins  quant 
aux  valeurs  des  notes  et  aux  signes  des  me- 
sures. 

Au  lieu  donc  des  maximes ,  longues,  brè- 
ves, sémi-breves,  etc. ,  on  substitua  les  ron- 
des ,  blanches  »  noires  ,  croches ,  doubles  et 
triples  croches,  etc. ,  qui  toutes  furent  prises 
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en  division  sous- double  ;  de  sorte  que  cha- 
que espèce  de  note  valoit  précisément  la 
moitié  de  la  précédente  :  division  manifes- 
tement insuffisante ,  puisqu'ayant  conservé 
la  mesure  triple  aussi  bien  que  la  double  ou 
quadruple  ,  et  chaque  temps  pouvant  être 
divisé  comme  chaque  mesure  en  raison  sous- 
double  ou  sous-triple  à  la  volonté  du  com- 
positeur, il  falloit  assigner  ou  plutôt  conser- 
ver aux  notes  des  divisions  répondantes  à 
ces  deux  raisons. 

Les  musiciens  sentirent  bientôt  le  défaut; 
mais  au  lieu  d'établir  une  nouvelle  division 
ils  tâchèrent  de  suppléera  cela p^  quelque 
signe  étranger  :  ainsi  ne  pouvant  diviser 
une  blanche  en  trois  parties  égales ,  ils  se 
sont  contentés  d'écrire  trois  noires,  ajou- 
tant le  chiffre  3  sur  celle  du  milieu.  Ce 
chiffre  même  leur  a  enfin  paru  trop  incom- 
mode, et,  pour  tendre  des  pièges  plus  sûrs 
à  ceux  qui  ont  à  lire  leur  musique ,  ils  pren- 
nent le  parti  de  supprimer  le  3  ou  même  le 
6;  en  sorte  que,  pour  savoir  si  la  division  est 
double  ou  triple ,  on  n'a  d'autre  parti  à  pren- 
dre que  celui  de  compter  les  notes  ou  de 
deviner. 
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Quoiqu'il  n'y  ait  dans  notre  musique  que 
deux  sortes  de  mesures^  on  y  a  fait  tant  de 
divisions,  qu'on  en  peut  compter  au  moins 
de  seize  espèces,  dont  voici  les  signes  : 

(  Voyez  les  exemples^  planche  B ,  fii^.  i .  ) 

De  toutes  ces  mesures  il  y  en  a  trois  qu'on 
appelle  simples ,  parcequ'elles  n'ont  qu'un 
seul  chiffre  ou  signe ,  savoir  le  2  ou  ^ ,  le  5, 
et  le  G  ou  quatre  temps  :  toutes  les  autres 
qu'on  appelle  doubles  tirent  leur  dénomi- 
nation et  leurs  signes  de  cette  dernière  ou 
de  la  note  ronde  qui  la  remplit  ;  en  voici  la 
règle  : 

Le  clîiffre  inférieur  marque  un  nombre 
de  notes  de  valeur  égale  faisant  ensemble 
la  durée  d'une  ronde  ou  d'une  mesure  à  qua- 
tre temps. 

Le  chiffre  supérieur  montre  combien  il 
faut  de  ces  mêmes  notes  pour  remplir  chaque 
mesure  de  l'air  qu'on  va  noter. 

Par  cette  règle  on  voit  qu'il  faut  trois 
blanches  pour  remplir  une  mesure  au  signe  \  ; 
deux  noires  pour  celle  au  signe  \  ;  trois  cro- 
ches pour  celle  au  signe  \ ,  etc.  Tout  cet  em- 
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barras  de  chiffres  est  mal  entendu  :  car 
pourquoi  ce  rapport  de  tant  de  différentes 
mesures  à  celle  de  quatre  temps  qui  leur  est 
si  peu  semblable?  ou  pourquoi  ce  rapport 
de  tant  de  diverses  notes  à  une  ronde  dont 
la  durée  est  si  peu  déterminée  ?  Si  tous  ces 
signes  sont  institués  pour  marquer  autant 
de  différentes  sortes  de  mesures,  il  y  en  a 
beaucoup  trop  ;  et  s'ils  le  sont  pour  exprimer 
les  divers  degrés  du  mouvement ,  il  n'y  en  a 
pas  assez,  puisque,  indépendamment  d© 
Tespecedeme^wre  et  de  la  division  des  temps, 
on  est  presque  toujours  contraint  d'ajouter 
un  mot  au  commencement  de  Tair  pour  dé- 
terminer le  temps. 

Il  n'y  a  réellement  que.  deux  sortes  de 
mesures  dans  notre  musique,  savoir  à  deux 
et  trois  temps  égaux:  mais  comme  chaque 
temps  ainsi  que  chaque  mesure  peut  se  divi- 
ser en  deux  ou  trois  parties  égales ,  cela  fait 
une  subdivision  qui  donne  quatre  espèces 
de  mesures  en  tout  ;  nous  n'en  avons  pas 
davantage. 

On  pourroit  cependant  en  ajouter  une 
cinquième  en  combinant  les  deux  premières 
en  une  mesure  à  deux  temps  inégaux,  Tun 
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composé  de  deux  notes  et  Taiitre  de  trois. 
On  peut  trouver  dans  cette  mesure  des  chants 
très  bien  cadencés,  qu'il  seroit  impossible 
de  noter  par  les  mesures  usitées  :  j'en  donne 
un  exemple  dans  la  planche  B  ,  figu-re  X, 
Le  sieur  Adolphati  fit  à  Gènes  ,  en  ij5o, 
un  essai  de  cette  mesure  en  grand  orchestre 
dans  Tair  Se  la  sorte  mi  condanna  de  son  opé- 
ra d'Ariane.  Ce  morceau  lit  de  l'effet  et  fut 
applaudi  :  malgré  cela  Je  n'apprends  pas 
que  cet  exemple  ait  été  suivi. 

Mesure  ,  partie.  Ce  mot  répond  à  l'italien 
a  tempo  ou  a  baituta,  et  s'emploie,  sortant 
d'un  récitatif,  pour  marquer  le  lieu  où  l'on 
doit  commencer  à  chanter  en  mesure. 

MÉTRIQUE,  ad).  La  musique  métrique, 
selon  Aristide  Quintilien  ,  est  la  partie  de  la 
musique  en  général  qui  a  pour  objet  les  let- 
tres ,  \es  syllabes  ,  les  pieds ,  les  vers  et  le 
poëme;  et  il  y  a  cette  différence  entre  la 
métrique  et  la  rhythmique  que  la  première 
ne  s'occupe  que  de  la  forme  des  vers,  et  la 
seconde  de  celle  des  pieds  qui  les  composent  ; 
ce  qui  peut  même  s'appliquer  à  la  prose.; 
D'où  il  suit  que  les  langues  modernes  peu- 
vent encore  avoir  une  musique  métrique^ 

puisqu'elles 
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puisqu'elles  ont  une  poésie ,  mais  non  pas 
une  musique  rliytlimique  j  puisque  leur  poé- 
sie n'a  plus  de  pieds.  (  Voyez  rhythme.  ) 
MîizzA-vocE.  (Voyez  soïTo- VOCE.  ) 
Mlzzo-forte.  (Voyez  sotto-voce.  ) 
Mi.  La  troisième  des  six  syllabes  inven- 
tées par  Gui  Arétin  pour  nommer  ou  solfier 
les.  notes  lorsqu'on  ne  joint  pas   la  parole 
au  chant.   (Voyez  e  si  mi  ,  gamme.) 

MixLun^  adj.  Nom  que  portent  certains 
intervalles  quand  ils  sont  aussi  petits  qu'ils 
peuvent  Têtre  sans  devenir  faux.  (  Voyez 

IvIAJEUa,  INTERVALLr.  ) 

Mineur  se  dit  aussi  du  mode  lorsque  la 
tierce  de  la  tonique  est  mineure.  (  V.  mode.  ) 

Minime,  adj.  On  appelle  intervalle  mini- 
me ou  moindre  celui  qui  est  plus  petit  que 
le  mineur  de  même  espèce,  et  qui  ne  peut 
se  noter;  car  s'il  pouvoit  se  noter  il  ne  s'ap- 
pelleroit  pas  minime,  mais  diminué. 

Le  sémi-ton  minime  est  la  différence  du 
s^mi  ton  maxime  au  sémi^ton  moyen  dans 
le  rapport  de  iiS  k  128.  (Voy.  semi-to,\.) 
9  Minime  ,  subsl.  fém.  par  rapport  à  la  du- 
rée ou  au  temps,  est  dans  nos  anciennes 
musiques  la  note  qu'aujourdliui  nous  appe- 

Tome  21.  Ks 
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Ions   blanche.  (  Voyez  valeur  des  notes.  ) 

Mixis,  s.f.  Mélange.  Une  des  parties  de 
Tancienne  nu  lopëe  par  laquelle  le  composi- 
teur apprend  à  bien  combiner  les  intervalles 
et  à  bien  distribuer  les  genres  et  les  modes 
selon  le  caractère  du  chant  qu'il  s'est  pro- 
posé de  faire.  (  Voyez  mélopée.  ) 

Mixo- LYDIEN  ,  adj.  Nom  d'un  des  modes 
de  1  ancienne  musifjue,  appelé  autrement 
hyper-dorîen  ;  (  voyez  ce  mot  ).  Le  mode 
mixo'lydien  étoit  le  plus  aigu  des  sejjt  aux- 
quels Ptolomée  avoit  réduit  tous  ceux  de  la 
musique  des  Grecs.   (  Voyez  mode.  ) 

Ce  mode  est  affectueux,  passionné  ,  con- 
venable aux  grands  mouvemens,  et  par  cela 
même  à  la  tragédie.  Arisloxene  assure  c|ue 
Sajjho  en  fut  finventrî  e;  mais  Plutarque 
dit  que  d'anciennes  tables  attribuent  cette 
invention  à  Pytoclide  :  il  dit  aussi  que  les 
Argiens  mirent  à  l'ameiide  le  premier  c|ui 
-s'en  étoit  servi  et  f|ui  avoit  introduit  dans 
la  musique  Tusage  des  sept  cordes,  c'est-à- 
dire  une  tonic[ue  sur  la  sî^ptieme  corde. 

Mixte,  adj.  On  appelle  modes  mijotes  ou 
connexes  dans  le  phiin  chant  les  clianls  dont 
l'étendue  excède  leur  octave  et  entre  d'un 


mode  dans  l'autre,  participant  ainsi  delau- 
thente  et  du  plagal.  Ce  mélange  ne  se  fait 
que  des  modes  compaîrs  ,  comme  du  pre- 
mier ton  avec  le  second ,  du  troisième  avec 
le  quatrième ,  en  un  mot  du  plagal  avec  son 
ûutbente,  et  réciproquement^ 

Mobile  ,  adj.  On  appelolt  cordés  mobiles 
ou  sons  mobiles  dans  la  musique  grecque  les 
deux  cordes  moyennes  de  chaque  tétracorde, 
parcequ'eJles  s'accordoient  différemment  se- 
lon les  genres,  à  la  différence  des  deux  cor- 
des extrêmes  ,  qui ,  ne  variant  jamais,  s'ap^- 
peloient  cordes  stables.  (  Voy.  tétiiacord|:, 

CE]yRE,SON.) 

Mode,  s.  m.  Disposition  régulière  du 
chant  et  de  Taccompagnement  relative- 
ment à  certains  sons  principaux  sur  les- 
quels une  pièce  de  musique  est  constituée, 
et  qui  s'appellent  les  cordes  essentielles  du 
mode. 

Le  mode  diffère  du  ton  en  ce  que  celui-ci 
n'indique  que  la  corde  ou  le  lieu  du  système 
qui  doit  servir  de  base  au  chant ,  et  le  mode 
détermine  la  tierce  et  modifie  toute  Téchelle 
sur  ce  son  fondamental. 

Nos  modes  ne  sont  fondés  sur  aucun  cgi- 
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ractere  de  sentiment  comme  ceux  des  an- 
ciens ,  mais  uniquement  sur  notre  système 
harmonique.  Les  cordes  essentielles  au 
mode  sont  au  nombre  de  trois  et  forment 
ensemble  un  accord  parfait  :  i°.  la  tonique, 
qui  est  la  corde  fondamentale  du  ton  et  du 
mode;  (  voy.  ton  et  tonique)  :  z°.  la  domi- 
nante à  la  quinte  de  la  tonique  ;  (  voy,  do» 
MINANTE  )  :  3°.  enfin  la  médiante  ,  qui  con- 
stitue proprement  le  mode  et  qui  est  à  la 
tierce  de  cette  même  tonique  ;  (  voyez  mé- 
diante. )  Comme  cette  tierce  peut  être  de 
deux  espèces ,  il  y  a  aussi  deux  modes  dif- 
ferens.  Quand  la  médiante  fait  tierce  ma- 
jeure avec  la  tonique ,  le  mode  est  majeur  ; 
il  est  mineur  quand  la  tierce  est  mineure. 

Le  mode  majeur  est  engendré  immédia- 
tement par  la  résonnance  du  corps  sonore 
qui  rend  la  tierce  majeure  du  son  fonda- 
mental :  mais  le  mode  mineur  n'est  point 
donné  par  la  nature  ;  il  ne  se  trouve  que 
par  analogie  et  renversement.  Cela  est  vrai 
dans  le  système  de  M.  Tartini  ainsi  que 
dans  celui  de  M.  Rameau. 

Ce  dernier  auteur ,  dans  ses  divers  ouvra- 
ges successifs ,  a  expliqué  cette  origine  du 
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mode  mineur  de  différentes  manières,  dont 
aucune  n'a  contente  son  interprète  M.  d'A- 
lembert.  C'est  pourqLioi  M.  d'Alembert 
fonde  cette  même  origine  sur  un  autre  prin- 
cipe, que  je  ne  puis  mieux  exposer  qu'en 
transcrivant  les  propres  termes  de  ce  grand 
géomètre. 

ce  Dans  le  chant  ut  mi  sol ,  qui  constitue 
ce  le  mode  majeur ,  les  sons  /7z£  et  sol  sont 
c<  tels  que  le  son  principal  ut  les  fait  rëson- 
«  ner  tous  deux  ;  mais  le  second  son  mi  ne 
ce  fait  point  résonner  sol  qui  n'est  que  sa 
«tierce  mineure. 

ce  Or,  imaginons  qu'au  lieu  de  ce  son  77ii 
ce  on  place  entre  les  sons  ut  et  sol  un  autre 
«  son  qui  ait  ainsi  que  le  son  ut  la  propriété 
ce  de  faire  résonner  jo/,  et  qui  soit  pour- 
ce  tant  différent  d'ut  ;  ce  son  qu'on  cherche 
ce  doit  être  tel  qu'il  ait  pour  dix-septieme 
ce  majeure  le  son  sol  on  l'une  des  octaves  de 
ce  sol  :  par  conséquent  le  son  cherché  doit 
ce  être  à  la  dix-septieme  majeure  au-dessous 
ce  de  sol ,  ou  ,  ce  qui  revient  au  même ,  à  la 
ce  tierce  majeure  au-dessous  de  ce  même 
ce  son  sol.  Or  le  son  mi  étant  à  la  tierce 
ce  mineure   au-dessous  de  sol  et  la  tierce 
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a  majeure  ^tant  d'un  sémî-ton  plus  grande 
ce  que  la  tierce  mineure,  il  s'ensuit  que  le 
«son  qu'on  cherche  sera  d'un  sémi-ton 
«  phis  bas  que  le  mi,  et  sera  par  conséquent 
ce  mi  bémol. 

ce  Ce  nouvel  arrangement  ut ,  mt  bémol  , 
te  sol,  dans  lequel  les  sons  ut  et  mi  bémol 
cf  fQPjt  1  un  et  l'autre  résonner  jo/  sans  que 
«w^  fasse  résonner  m/  bémol ,  nest  pas  à 
<;  la  vérité  aussi  parfait  que  le  premier 
<ç  arrangement  ut,  mi^  sol,  parceque  dans 
ce  celui-ci  les  deux  sons  mi  et  sol  sont  Tun 
ce  et  l'autre  engendrés  par  le  son  principal 
«^ut,  au- îlieu  que  dans  l'autre  le  son  ml 
ce  bémol  n'est  pas  engendré  par  le  son  ut  : 
«mais  cet  arrangement  ut,  mi  bémol,  sol^ 
ce. est  anssi  dicté  par  la  nature,  quoique 
fc moins  immédiatement  que  le  premier; 
ce  et  en  effet  l'expérience  prouve  que  l'o- 
fcreiile  s'en  accommode  à- peu-près  aussi 
ce  bien. 

ce  Dans  ce  chant  ut ,  mi  bémol,  sol,  ut  , 
ççil  .est  évident  que  la  tierce  d'w^à  mi  bé- 
er mol  est  mineure;  et  telle  est  l'origine  du 
^geiu^e.ou  mode  (\ppt'lé  mL/ieur:>:>.  Elémens 
éç  musique,  page  22. 
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Le  mode  une  fois  déterminé ,  tons  les 
sons  de  la  gamme  prennent  un  nom  relatif 
au  fondamental  et  propre  à  la  place  qu'ils 
occupent  dans  ce  mode-lk.  Voici  les  noms 
de  toutes  les  notes  relativement  à  leur 
mode  en  prenant  Toctave  a  ut  pour  exem- 
ple du  mode  majeur  et  celle  de  la  pou? 
exemple  du  mode  mineur. 

Majeur.     Ut   Hé   Mi   Fa    Sol   La    Si    Ut, 
Mineur.   La    Si     Ut    Ré    Mi  Fa    Sol  La. 
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Il  iaut  remarquer  que  quand  la  septième 
note  n'est  qu'à  un  sémi-ton  de  Toctave  ? 
c'est-à-dire  quand  elle  fait  la  tierce  ma- 
jeure de  la  dominante  ,  comme  le  si  naturel 
en  majeur  ou  le  jo/ dièse  en  mineur,  alors 
cette  septième  note  s'appelle  note  sensible, 
parcequ'elle  annonce  la  tonique  et  fait  sen- 
tir le  ton. 

Non  seulement  chaque  degré  prend  le 
nom  qui  lui  convient ,  mais  chaque  inter- 
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valle  est  détermine  relativement  au  mode. 
iVoici  les  règles  établies  pour  cela. 
,  i'.  La  seconde  note  doit  faire  sur  la  to- 
nique une  seconde  majeure  ,  la  quatrième 
et  la  dominante  une  quarte  et  une  quinte 
justes  ,  et  cela  également  dans  les  deux 
mode.':. 

1°.  Dans  îe  mode  majeur  la  médinnte 
ou  tierce ,  la  sixte  et  la  septième  de  la  to- 
nique doivent  toujours  être  majeures  ;  c'est 
le  caractère  du  mode.  Par  la  môme  raison 
ces  trois  intervalles  doivent  être  mineurs 
dans  le  mode  mineur:  cependant ,  comme 
il  faut  qu'on  y  appercoive  aussi  la  note  sen- 
sible 3  ce  qui  ne  peut  sr  faire  sans  fausse  re- 
laiion,  tandis  que  la  sixième  note  reste  mi- 
neure ,  cela  cause  des  exceptions  auxquelles 
on  a  ëi^ard  dans  le  cours  de  Tharinonie  et 
du  chant  ;  mais  il  faut  toujours  que  la  clef 
avec, ses  transpositions  donne  tous  les  in- 
tervalles déterminés  par  rapport  à  la  toni- 
que selon  fespece  du  mode.  On  trouvera 
au  mot  CLEF  une  règle  gërérale  pour  cela. 
Couiuie  toutes  les  cordes  naturelles  de 
Toctave  iïut  douuent  relativement  à  cette 
tonique  tous  les  intervalles  prescrits  pour 
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le  mode  majeur  ,  et  qu'il  en  est  de  trtêine 
de  l'octave  de  la  pour  !e  mode  mineur ,  . 
l]exemple  yr'c'ée  t ,  (;ue  je  n'ai  proposé 
que  pour  les  iiouis  des  iiotcs  ,  doit  servir 
aussi  de  formule  pour  la  règle  des  inteir 
yalles  dans  cliafjue  mode. 

Cette  règle  n'est  point,  comme  on  pour- 
roît  le  croire ,  établie  sur  des  pi  incipes  pu- 
rement arbitraires  ;  elle  a  son  fondement 
dans  la  génération  harmonique ,  au  moins 
jusqu'à  certain  point.  Si  vous  donnez  l'ac- 
cord parfait  majeur  à  l'a  tonique  ,  à  la  do- 
minante (t  à  la  sous- dominante  ,  vous 
aurez  tous  les  sons  de  l'échelle  diatonique 
pour  le  mode  majeur  :  pour  avoir  celle  da 
mode  mineur,  laissant  toujours  la  tierce 
niajeure  à  la  dominante,  doimez  la  tierce 
mineure  aux  deux  autres  accords.  Telle  est 
l'analogie  du  mode. 

Comme  ce  mélange  d'accords  majeurs 
et  mineurs  introduit  en  mode  mineur  une 
fausse  relation  entre  la  sixième  note  et  la 
note  sensible  ,  on  donne  quelquefois,  pour 
éviter  cette  fausse  relation  ,  la  tierce  ma- 
jeure à  la  quatrième  note  en  montant,  ou 
la  tierce  mineure  à  la  dominante  en  des- 
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cencîant ,  sur-tout  par  renversement  ;  maïs 
ce  so(it  alors  des  excpplioiis. 

Il  n'y  a  propieiiieiit  que  deux  modes  > 
comme  ou  vient  de  le  voir  :  mais  comme 
il  y  a  douze  sous  fi>ndauîenîaux  (jui  dorw 
nent  autant  de  rou>  dans  le  système,  et  que 
chacun  de  ces  tons  est  suscepible  du  mode 
majeur  et  du  mode  mineur,  on  peut  com- 
poser en  vingt-quatre  modes  ou  manières  : 
manerics ,  disoient  nos  vieux  auteurs  en 
leur  latin.  Il  y  en  a  même  trentre- quatre 
possibles  dans  la  manière  de  noter  ;  mais 
dans  la  pratique  on  en  exclut  dix,  qui  ne 
SDnt  au  fond  que  Ja  rr^pétition  de  dix  au- 
tres ,  Sous  des  relations  beaucoup  plus  dif- 
ficdes,  où  toutes  les  cordes  changeroient  de 
noms  et  où  Ton  auroit  pei-je  a  se  recon- 
noitre  :  tels  soi  t  !es  modes  m.qpurs  sur  les 
notes  diésées  ,  (t  les  mode:  mineuis  sur  les 
bémols.  Ainsi ,  au  1  e  ;  de  composer  en  sol 
dièse  tierce  majeur^^  ,  vous  composeipz  en 
/«bémol  qui  donne  1  s  mêmes  touclies  :  et, 
au  lieu  de  (oaiposer  en  ré  bémol  mino^ir, 
vous  prendrez  ut  dièse  par  la  même  raison  ; 
savoir,  pour  éviter  d'un  côté  un  F  double 
dièse  ,  qui  deviendroit  un  G  naturel  j  et 


M  o  D  i55 

<îe  Vautre  un  B  double  bëmol ,  qui  devien- 
droit  un  A  naturel. 

On  ne  reste  pas  toujours  dans  le  ton  ni 
dans  le  mode  par  lequel  on  a  commencé 
un  air;  mais,  soit  pour  l'expression,  soit 
pour  la  variété  ,  on  change  de  ton  et  de 
mode  selon  Fanalogie  harmonique  ,  reve- 
nant pourtant  toujours  à  celui  qu'on  a  fait 
entendre  le  premier ,  ce  qui  s'appelle  mo" 
duler. 

De  là  naît  une  nouvelle  distinction  di^ 
mode  en  principal  et  relatif.  Le  principal  est 
celui  par  lequel  commence  et  finit  la  pièce; 
les  relatifs  sont  ceux  qu'on  entrelace  avec 
le  principal  dans  le  courant  de  la  modula- 
tion.  (Voyez  MODULATION.  ) 

Le  sieur  Blainville  ,  savant  musicien  de 
Paris  ,  proposa  ,  en  i  ySi  ,  l'essai  d'un  troi- 
sième mot/e ,  qu'il  appelle  mode  mixte  ^  par* 
cequ'il  participe  à  la  modulation  des  deux 
autres,  ou  plutôt  qu'il  en  est  composé;  mé- 
lange que  l'auteur  ne  regarde  point  comme 
un  inconvénient ,  mais  plutôt  comme  un 
avantage  et  une  source  de  variété  et  de  li- 
berté dans  les  chants  et  dans  l'harmonie. 

Ce  nouveau  mode  n'étant  point  donné 
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par  l'analyse  de  trois  accords,  comme  les 
deux  autres,  ne  se  détermine  pas  comme 
eux  [lar  des  harmoniques  essentiels  au 
mode,  mais  par  une  gamme  entière  qui 
lui  est  propre  tant  en  montant  qu'en  des- 
cendant ;  en  sorte  que  dans  nos  deux  modes 
la  gamme  est  donnée  par  les  accords,  et 
que  dans  le  mode  mixte  les  accords  sont 
donnés  par  la  gamme. 

La  formule  de  cette  gamme  est  dans  la 
succession  ascendante  et  descendante  des 
notes  suivantes  , 

Mi  Fa  Sol  La  Si  Ut  Ré  Mi , 

dont  la  différence  essentielle  est ,  quant  à 
la  mélodie,  dans  la  position  des  d^  ux  sémi- 
tons  ,  dont  le  premier  se  trouve  entre  la 
tonique  et  la  seconde  note ,  et  l'autre  entre 
la  cinquième  et  la  sixième;  et  quant  à  Thar- 
monie ,  en  ce  qu'il  porte  sur  sa  tonique  la 
tierce  mineure  en  commençant,  et  majeure 
en  finissant,  comme  on  peut  le  voir  {pi.  L  , 
fig.  5)  dans  Taccompagnement  de  cette 
gamme,  tant  en  montant  qu'en  descendant, 
tel  qu'il  a  été  donné  par  l'auteur ,  et  exé« 
€uté  au  concert  spirituel  le  3o  mai  lySi., 
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On  objecte  au  sieur  de  Blainvîlle  que  soa 
mode  n'a  ni  accord  ,  ni  corde  essentielle  , 
ni  cadence  qui  lui  soit  propre  et  le  distin- 
gue suffisamment  des   modes  majeur  ou 
mineur.  Il  répond  à  cela  que  la  d'fférence 
de  son  mode  est  moins  dans  Tharmonie  que 
daii^la  mélodie  ,  et  moins  dans  le  mode 
même  que  dans  la  modLdation  ;   qu'il  est 
distingué    dans    son.  commencement    du 
mode  majeur   par   sa  tierce   mineure  ,  et 
dans  sa  fin  du  mode  mineur  par  sa  cadence 
plagale.  A  quoi  Ton  réplique  qu'une  mo- 
dulation qui  n'est  pas   exclusive  ne  suffit 
pas  pour  établir  nn  mode  ;  que  la  sienne 
est  inévitable  dans  les  deux  autres  modes, 
sur-tout  dans  le  mineur;  et,  quant  à  sa 
cadence  plagale ,  qu'elle  a  lieu  nécessaire- 
ment dans  le  même  mode   mineur  toutes 
les  fois  qu'on  passe  de  l'accord  de  la  toni- 
que à  celui  de  la  dominante,  comme  cela 
se  pratiquoit  jadis  ,  même  sur  les  finales 
dans  les  modes  plagaux  et  dans  le  ton  du 
quart.    D'oii  Ton  conclut  que  son   mode 
mixte   est  moins  une  espèce  particulière 
qu'une  dénomination  nouvelle  à  des  ma- 
nières d'entrelacer  et  combiner  les  modes 
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majeur  et  mineur ,  aussi  anciennes  que 
riiarmonie,  pratiquées  de  tous  les  temps: 
et  cela  paroît  si  vrai ,  que  ,  même  en  com- 
mençant sa  gamme ,  Fauteur  n'ose  donner 
ni  la  quinte  ni  la  sixte  à  sa  tonique  ,  dé 
peur  de  déterminer  une  tonique  en  mode 
mineur  par  la  première ,  ou  une  mëdipite 
en  mode  majeur  par  la  seconde  :  il  laisse 
IMquivoque  en  ne  remplissant  pas  son 
accord. 

Mais  quelque  objection  qu'on  puisse  faire 
contre  le  mode  mixte,  dont  on  rejette  plu- 
tôt le  nom  que  la  pratique  ,  cela  n  empê- 
chera pas  que  la  manière  dont  Tauteur  Fe'- 
tablit  et  le  traite  ne  le  fasse  connoître  pour 
îin  homme  d'esprit  et  pour  un  musicien 
très  versé  dans  les  principes  de  son  art. 

Les  anciens  différent  prodigieusement 
entre  eux  sur  les  défmitions ,  les  divisions 
et  les  noms  de  leurs  tons  ou  modes  :  obscurs 
sur  toutes  les  parties  de  leur  musique  ,  ils 
sont  presque  inintelligibles  sur  celle-ci.. 
Tous  conviennent  à  la  vérité  qu'un  mode 
est  un  certain  système  ou  une  constitution 
de  sons ,  et  il  paroît  que  cette  constitution 
n'est  autre  chose' en  elle-même  qu'une  cer- 
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tâîne  octave  reTnplie  de  tou<î  les  Sons  întei> 
méd  aires  selon  le  genre.  EucJide  et  Pto- 
loinée  semblent  la  faire  consister  dans  les 
diverses  positions  des  deux  sëmi-tons  de 
Toctave  lelativement  à  la  corde  principale 
du  mode,  comme  on  le  voit  encore  anjour- 
d'hui  dans  les  huit  tons  du  plain-cliant  : 
mais  le  plus  grand  nombre  paroît  mettre 
cette  difféjence  uniquement   dans  le  lieu 
qu'occupe  le  diapason  du  mode  dans  le  sys- 
tème général ,  c'est-à-dire  en  ce  que  la  base 
ou  corde  principale  du  mo^e  est  plus  aiguë 
ou  plus  grave  étant  prise  en  divers 'lieux 
du  système  ,  toutes  les  cordes  de  la  série 
gardant  toujours  un  même  rapport  avec  la 
fondameniale ,    et   par   conséquent  chan- 
geant d'accord  à  chaque  mode  pour  con- 
server l'analogie  de  ce  rapport.  Telle  est  la 
dillérence  des  tons  de  notre  musique. 

Selon  le  p  e;nier  sens  il  n'y  auroit  que 
sept  modes  possibles  dans  le  mode  diataî 
nique;  et  en  eflét  Ptolomée  n'en  admet  pas 
davantage  :  car  il  n'y  a  que  sept  manières  de 
varier  la  position  îles  deuxsétn  - ons  relati- 
vementauson  fondamental,  en  gardant  tou- 
jours entre  ces  deux  semi-tous  l'intervalle  ■ 
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prescrit.  Selon  le  second  sens  il  y  auro't  au- 
tant (Je  modes  possibles  que  de  sons,  c'est-à» 
dire  une  infinité;  ii  ais  si  l'on  se  reii  enne 
de  même  dan^  le  système  d  atom'que,  ou 
n'y  (Il  trouvera  non  plus  cjue  sept^  à  moyis 
qu'oii  ne  veuille  prendre  pour  de  nouveaux 
modes  ceux  qu'on  (itabliroil  à  lottave  des 
premiers. 

En  combinant  ensemble  ces  deux  maniè- 
res on  n'a  encore  besoin  que  de  sept  modes  ; 
car  si  Ton  prend  ces  modes  en  divers  lieux 
du  système,  on  trouve  en  même  temps  les 
sons  fondamentaux  distingués  du  grave  à 
Taii^u ,  et  les  deux  sc^nii-tons  difr'éremment 
situes  relativement  au  son  principal. 

Mais  outre  ces  modes  on  en  peut  former 
plus  eu rs  autres  en  prenant  dans  la  méme^ 
série  et  sur  le  même  son  fondamental  diff '- 
rens  sons  pour  les  coides  essentielles  du 
mo^e.  Par  exemple,  c[uaud  on  prend  pour 
dominante  la  c[uinte  du  son  principal,  le 
mode  est  authentique;  il  est  plaidai  si  fou 
chois  t  la  (juarie:  et  ce  sont  proprement 
deux  modes  dilférens  sur  la  même  fonda- 
mentale. Or  comme  pour  constituer  un 
mode  agréable  il  faut,  diseuc  les  Grecs , 
^^  que 
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que  la  quarte  et  la  quinte  soient  justes ,  ou 
du  moins  une  des  deux^  il  est  évident  qu'on 
n'a  dans  l'étendue  de  l'octave  que  cinq  sons 
fondamentaux  sur  chacun  desquels  on 
puisse  établit  un  mode  autlientique  et  un 
plagal.  Outre  ces  dix  modes  on  en  trouve 
encore  deux  ;  l'un  authenLi([ue ,  qui  ne  peut 
fournir  de  plagal,  parceque  sa  quai  te  fait 
le  triton  ;  l'autre  plagal ,  qui  ne  peut  four- 
nir d'authentique,  parceque  sa  cjuinre  est 
fausse.  C'est  peut-être  ainsi  qu'il  faut*  en- 
tendre un  passage  de  Plutarque  où  la  Mu- 
sique se  plaint  que  Phrynis  Fa  corrompue 
en  voulant  tirer  de  cinq  cordes  ou  plutôt 
de  sept  douze  harmonies  différentes. 

Voilà  donc  douze  modes  possibles  dans 
l'étendue  d'une  octave  ou  de  deux  tétra- 
cordes  disjoints  :  que  si  l'on  vient  à  con join- 
dre les  deux  tétracordes,  c'est-à-dire  à  don- 
ner un  bémol  à  la  septième  en  retranchant 
r octave ,  ou  si  l'on  divise  les  tons  entiers  par 
les  intervalles  chromatiques  pour  y  intro- 
duire de  nouveaux  modes  intermédiaires, 
ou  si  ayant  seulement  égard  aux  différen- 
ces du  grave  à  l'aigu  on  place  d'autres  modes 
à  l'octave  des  précédeiis,  tout  cela  fournira 

Tome  21.  "  L 
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divers  moyens  de  multijHer  le  nombre  des 
modes  beaucoup  au-delà  de  douze  :  et  ce  sont 
là  les  seules  manières  d'expliquer  les  divers 
nombres  de  modes  admis  ou  rc jetés  par  les 
anciens  en  divers  temps. 

L'an;  ienne  musique  ayant  d'abord  été 
renfermée  dans  les  bornes  étroites  du  tëtra- 
corde ,  du  pentacorde ,  de  Texacorde ,  de Tep- 
tacorde  et  de  Foctacorde,  on  n'y  admit  pre- 
mièrement que  trois  modes  dont  les  fonda- 
mentales ëtoient  à  un  ton  de  distance  Tune 
de  Fautre.  Le  plus  grave  des  trois  s'appe- 
loit  le  dorien  ;  le  p/irygien  tenoit  le  milieu; 
le  plus  ai^u  dtoit  le  lydien.  En  partageant 
chacun  de  ces  tons  en  deux  intervalles ,  on 
fit  place  à  deux  autres  modes,  Fionien  et 
léolien ,  dont  le  premier  fut  inséré  entre  le 
dorien  et  le  phrygien ,  et  le  second  entre  le 
phrygien  et  le  lydien. 

Dans  la  suite,  le  système  s'étant  étendu  à 
Faigu  et  au  grave,  les  musiciens  établirent 
de  part  et  d'autre  de  nouveaux  modes,  qui 
tiroient  leur  dénomination  des  cinq  pre- 
miers en  y  joignant  la  préposition  hyper, 
sur,  pour  ceux  d'en  haut,  et  la  préposition 
hypo,  sous,  pour  ceux  d'en  bas.  Ainsi  le 
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mode  lydien  étoit  suivi  de  T hyper -dorî en, 
de    riiyper-ionien,  de  Thyper-phrygien, 
de    l'hyper  -  éolien   et   de  l'hyper -lydien  , 
en  montant;  et  après  le  mode  dorien  ve- 
noientFhypo-lydien,  Thypo-ëolien,  Ihypo- 
phrygien,  Thypo-ionienetl  hypo-dorien,  en 
descendant.  On  trouve  le  dénombrement 
de  ces  quinze  modes  dans  Alypius,  auteur 
grec.  Voyez  {planche  E)  leur  ordre  et  leurs 
intervalles  exprimés  parles  noms  des  notes 
de  notre  musique.  Mais  il  faut  remarque^ 
que  Vliypo -dorien  ëtoit  le  seul  mode  qu'on 
exëcutoit  dans  toute  son  étendue  :  à  mesure 
que  les  autres  s'élevoient,  on  en  retranchoit 
des  sons  à  Taigu  pour  ne  pas  excéder  la  por- 
tée de  la  voix.  Cette  observation  sert  à  l'in- 
telligence de  quelques  passages  des  anciens, 
par  lesquels  ils  semblent  dire  que  les  modes 
les  plus  graves  avoient  un  chant  plus  aigu  ; 
ce  qui  étoit  vrai  en  ce  que  ces  chants  s'éle- 
voient  davantage  au-dessus  de  la  tonique. 
Pour  n  avoir  pas  connu  cela  le  Doni  s'est  fu- 
rieusement embarrassé  dans  ces  apparentes 
contradictions. 

De  tous  ces  modes  Platon  en  rejetoit  plu- 
sieurs comme  capables  d'altérer  les  mœurs. 

L  2 
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Aristoxene,  au  rapport  d'Euclide,  en  ad- 
mettoit  seulement  treize,  supprimant  les 
deux  plus  élevés,  savoir  1  hyper-ëolien  et 
Tiayer- lydien.  Mais  dans  Touvrage  qui  nous 
reste  d' Aristoxene  il  en  nomme  seulement 
six,  sur  lesquels  il  rapporte  les  divers  sen- 
timens  qui  régiioient  déjà  de  son  temps. 

Enfin  Ptoiomée  réduisoit  le  nombre  de 
ces  modes  à  sept ,  disant  que  les  modes  n  é- 
toient  pas  introduits  dansle  dessein  de  varier 
les  chants  selon  le  grave  et  Taigu ,  car  il  est 
évident  qu  on  auroit  pu  les  multiplier  fort 
-au-delà  de  quinze ,  mais  plutôt  afin  de  facili- 
ter le  passage  d'un  7770^/e  à  Fautre  par  des  in- 
tervalles consonnans  et  faciles  à  entonner. 

Il  renfermoit  donc  tous  les  modes  dans 
lespace  d'une  octave  dont  le  mode  dorien 
faisoit  comme  le  centre;  en  sorte  que  le 
mixo-lydien  étoit  une  quarte  au-dessus  et 
Thypo-dorien  une  quarte  au-dessous,  le 
phrygien  une  quinte  au-dessus  de  Thypo- 
dorien ,  Thypo-phrygien  une  quarte  au-des- 
sous du  phrygien ,  et  le  lydien  une  quinte 
au-dessus  de  Thypo-phrygien  :  d  où  il  pa- 
roît  qu  à  compter  de  Thypo-dorien ,  qui 
est  le  mode  le  plus  bas,  il  y  avoit  jusqu'à 
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riiypo-plirygieii  Tintervalle  d'un  ton  ,  de 
Ihypo-phrygien  à  Thypo-lydien  un  autre 
ton,  de  riiypo-dorien  au  dorien  un  sémi- 
ton^  de  celui-ci  au  phrygien  un  ton  ^  du 
phrygien  au  lydien  encore  un  ton ,  et.  du 
lydien  au  mixo  lydien  un  sémi-to/z  ;  ce  qui 
fait  rétendue  d'une  septième  en  cet  ordre i 
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Ptolomée  retranchait  tous  les  autres  m&' 
des  ,  prétendant  qu'on  n'en  pouvoit  pla- 
cer un  plus  grand  nombre  dans  le  système 
diatonique  d'une  octave,  toutes  les  cordes 
qui  la  composoient  se  trouvant  employées. 
Ce  sont  ces  sept  modes  de  Ptolomée  qui ,  en  y 
joignant rhypo-mixo-lydien,  ajouté,  dit-on, 
par  TArétin  ,  font  aujourd'hui  les  huit  ton? 
du  plain-chaiit.  (^  oyez  toa's  de  i/kglisiï.) 
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Telle  est  la  notion  la  plus  claire  qu'on 
peut  tirer  des  tons  ou  modes  de  l'ancienne 
musiqne  en  tant  qu'on  les  regardoit  comme 
ne  différant  entre  eux  que  du  grave  à  Taigu. 
Mais  ils  avaient  etn  ore  d'autres  différences 
qui  les  caraclj'risoient  plus  particulièienient 
quant  à  1  expression  :  elles  se  tiroient  du 
genre  de.poésie  (ju'on  mettoît  en  musi((ue  , 
de  Tespece  de  Tiiistrument  rjui  devoit  rac- 
compagner, du  rliytlime  ou  de  la  cadence 
qu'on  V  observoit,  delusage  où  étoient  cer- 
tains chants  parmi  certains  peu[jles,  et  d'oi!i 
SOJit  venus  origina  renient  les  noms  des 
principaux  modes ,  ledorien,  le  phrygien,  le 
lydien,  Tiouien,  Téolien. 

Il  y  avo!  t  encore  d'autres  sortes  de  modes, 
qu'ijn  auroit  pu  mieux  appeler  styles  on  ^eri' 
res  de  composition  :  tels  étoient  le  mode  tra- 
g'qne  destiné  puur  le  théâtre,  le  mode  no- 
mi(iue  tonsacré  à  Apollon,  le  dithyram- 
bicjue  à  Bacchus,  etc.  (Voyez  style  et  mk- 

LOPÉE.) 

Dans  nos  anciennes  musiques  on  appe- 
loit  aussi  modes  ^  par  rapport  à  la  mesure  ou 
au  temps ,  certaines  manières  de  fixer  la  va- 
leur relative  de  toutes  les  notes  par  un  signe 
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général  :  le  mode  étoit  à-peu-près  alors  ce 
quest  aujourd'Iiui  la  mesure;  il  se  mar- 
quoit  de  même  après  la  clef,  d'abord  par 
des  cercles  ou  demi-cercles  ponctués  ou  sans 
points,  suivis  des  chiffres  2  ou  3  différem- 
ment combinés;  à  quoi  Ton  ajouta  ou  sub- 
stitua dans  la  suite  des  lignes  perpendicu- 
laires, différentes  selon  le  mode  en  nombre 
et  en  longueur;  et  c'est  de  cet  antique  usage 
que  nous  est  resté  celui  du  C  et  du  C  barré.; 
(  A  oyez  prolation.  ) 

Il  y  avoit  en  ce  sens  deux  sortes  de  modes; 
le  majeur  qui  se  rapportoit  à  la  note  maxime, 
et  le  mineur  qui  étoit  pour  la  longue.  L'un 
et  Tautre  se  divisoit  en  parfait  et  imparfait. 

Le  mode  majeur  parfait  se  marquoit  avec 
trois  lignes  ou  bâtons  qui  reraplissoient  cha- 
cun trois  espaces  de  la  portée,  et  trois  autres 
qui  n'en  remplissoient  que  deux.  Sous  ce 
mode  la  maxime  valoit  trois  longues.  (  Voyez 
pL  B.fig,  2.  ) 

Le  mode  majeur  imparfait  étoit  marqué 
par  deux  lignes  qui  traversoient  chacune 
trois  espaces,  et  deux  autres  qui  n'en  tra- 
versoient que  deux;  et  alors  la  maxime  ne 
valoit  que  deux  longues.  (  Fig.  5.  ) 

L  4 


l68  M    O    D 

Le  mode  mineur  parfait  ëtoit  marque  par 
une  seule  ligne  qui  traversoit  trois  espaces , 
et  la  longue  valoit  trois  brèves.  (F/g.  4.  ) 

Le  mode  mineur  imparfait  étoit  marqué 
par  une  ligne  qui  ne  traversoit  que  deux  es- 
paces ,  et  la  longue  n^  valoit  que  deux  brè- 
ves. (  F/g.  5.  ) 

L'abbé  Brossard  a  mêlé  mal-à-propos  les 
Cercles  et  demi-cercles  avec  les  ligures  de 
ces  modes.  Ces  signes  réunis  n'avoient  ja- 
mais lieu  dans  les  modes  simples,  mais  seu- 
îement  quand  les  mesur.es  étoient  doubles 
ou  conjointes 

Tout  cela  n'est  plus  en  usage  depuis  long- 
temps; mais  il  faut  nécessairement  entendre 
ces  signes  pour  savoir  do  hiffrer  les  ancien- 
nes musiques,  en  quoi  les  plus  savans  mu- 
siciens sont  souvent  fort  embarrassés. 

Modéré,  adç.  Ce  mot  indique  un  mouve- 
ment moyen  entre  le  lent  et  le  gai  ;  il  répond 
à  l'italien  andante.,  (Voyez  andante.  ) 

Modulation,  s./.  C'est  proprement  la 
manière  d'établir  et  traiter  le  mode;  mais 
ce  mot  se  prend  plus  communément  au- 
jourd'hui pour  l'art  de  conduire  Tharmonie 
et  le  chant  successivement  dans  plusieurs 
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modes  d'une  manière  agréable  à  Torellle  et 
conforme  aux  règles. 

Si  le  mode  est  produit  par  l'harmonie, 
c  est  d'elle  aussi  c[ue  naissent  les  lois  de  la 
modulation.  Ces  lois  sont  simples  à  conce- 
voir, mais  difficiles  à  bien  observer.  Voici 
en  quoi  elles  consistent. 

Pour  bien  moduler  dans  un  même  ton  il 
faut,  1°.  en  parcourir  tous  les  sons  avec  un 
beau  chant  en  rabattant  plus  souvent  les 
cordes  essentielles  et  s'y  appuyant  davan- 
tage, c'est-à-dire  que  l'accord  sensible  et 
l'accord  de  la  tonique  doivent  s"y  remon- 
trer fréquemment  ,  mais  sous  différentes 
Iiices  et  par  différentes  routes  pour  préve- 
nir la  monotonie;  i"^ .  n'établir  de  caden- 
ces ou  de  repos  que  sur  ces  deux  accords  ou 
tout  au  plus  sur  celui  de  la  sous-dominante; 
o^.  enfin  n'altérer  jamais  aucun  des  soiis  du 
mode;  car  on  ne  peut  sans  le  quitter  faire 
entendre  un  dièse  ou  un  bémol  qui  ne  lui 
appartienne  pas,  ou  en  retrancher  quel- 
qu'un qui  lui  appartienne. 

IVlais  pour  passer  d'un  ton  à  un  autre  il 
faut  consulter  l'analogie ,  avoir  égard  au  rap- 
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port  des  toniques  et  à  la  quantité  des  cor- 
des communes  aux  deux  tons. 

Partons  d'abord  du  mode  majeur.  Soit 
que  Ton  considère  la  quinte  de  la  tonique 
comme  ayant  avec  elle  le  plus  simple  de  tous 
les  rapports  après  celui  de  Foctave,  soit 
qu  on  la  considère  comme  le  premier  des 
sons  qui  entrent  dans  la  rësonnance  de  cette 
même  tonique,  on  trouvera  toujours  que 
cette  quinte,  qui  est  la  dominante  du  ton, 
est  la  corde  sur  laquelle  on  peut  établir  la 
modulation  la  plus  an-alogue  à  celle  du  ton 
principal. 

Cette  dominante,  qui  faisoit  partie  de  l'ac- 
cord parfait  de  cette  première  tonique ,  fait 
aussi  partie  du  sien  propre  dont  elle  est  le 
son  fondamental.  Il  y  a  donc  liaison  entre 
ces  deux -accords.  De  plus ,  cette  même  do- 
minante portant  ainsi  que  la  tonique  un 
accord  parfait  majeur  par  le  principe  de  la 
rësonnance^  ces  deux  accords  ne  diffcTent 
entre  eux  que  par  la  dissonance ,  qui  de  la 
tonique  passant  à  la  dominante  est  la  sixte- 
ajoiitée ,  et  de  la  dominante  repassant  à  la 
tonique  est  la  septième.  Or  ces  deux  ac- 
cords, ainsi  distingués  par  la  dissonance  qui 
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convient  à  chacun^  forment,  par  les  son* 
qui  les  composent  ranges  en  ordre ,  précisé- 
ment Foctave  ou  échelle  diatonique  que  nous 
appelons  gamme,  laquelle  détermine  le  ton. 

Cette  même  gamme  de  la  tonique  forme, 
altérée  seulement  par  un  dièse,  la  gamme 
du  ton  de  la  dominante  ;  ce  qui  montre  la 
grande  analogie  de  ces  deux  tons  et  donne 
la  facilité  de  passer  de  fun  à  l'autre  au 
moyen  d  une  seule  altération.  Le  ton  de  la 
dominante  est  donc  le  premier  qui  se  pré- 
sente après  celui  de  la  tonique  dans  Tordre 
des  modulations. 

La  même  simplicité  de  rapport  que  nous 
trouvons  entre  une  tonique  et  sa  dominante 
se  trouve  aussi  entre  la  môme  tonique  et  sa 
sous-dominante  :  car  la  quinte  que  la  domi- 
nante fait  à  l'aigu  avec  cette  tonique  la 
sous  dominanrc  la  fait  au  grave.  Mais  cette 
sous  dominante  n'e.st  (juinte  de  la  tonique 
que  par  renversement  :  elle  est  directement 
quart e  en  plaçant  celte  toni-jue  au  grave 
comme  elle  doit  (kre,  ce  qui  établit  la  gra- 
dation des  rapi  jorts  ;  car  en  ce  sens  la  quarte , 
dont  le  rapport  est  de  5  à  4 ,  suit  immédiate- 
ment la  quinte,  dont  le  rapport  est  de  2  à  5. 


372  M    O    D 

Que  si  cette  sous-dominante  n'entre  pas  de 
même  dans  l'accord  de  la  tonique ,  en  revan- 
che la  tonique  entre  dans  le  sien;  car  soit 
ut  mi  sol  Faccord  de  la  tonique ,  celui  de  la 
sous  dominante  sera,  fa  la  ut  :  ainsi  c'est  Vut 
qui  fait  ici  liaison ,  et  les  deux  autres  sons 
de  ce  nouvel  accord  sont  précisément  les 
deux  dissonances  des  précédens.  D'ailleurs 
il  ne  faut  pas  altérei^  plus  de  sons  pour  ce 
nouveau  ton  que  pour  celui  de  la  dominante; 
ce  sont  dans  Fune  et  dans  Fautre  toutes  les 
mêmes  cordes  du  ton  principal ,  à  un  près. 
Donnez  un  bémol  à  la  note  sensible  si,  et 
toutes  les  notes  du  ton  d'ut  serviront  à  celui 
de  fa.  Le  ton  de  la  sous-dominante  n'est 
donc  guère  moins  analogue  au  ton  principal 
que  celui  de  la  dominante. 

On  doit  remarquer  encore  qu'après  s'être 
servi  de  la  première  modulation  pour  passer 
d'un  ton  principal  u/^  à  celui  de  sa  dominante 
sol,  on  est  obligé  d'employer  la  seconde 
pour  revenir  au  son  principal  :  car  si  sol  est 
dominante  du  ton  d'i/f ,  ut  est  sous- domi- 
nante du  ton  de  sol;  ainsi  Fune  de  ces  modu- 
lations n'est  pas  moins  nécessaire  que  Fautre. 

Le  troisième  son  qui  entre  dans  Faccord 
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de  la  tonique  est  celui  de  sa  tierce  ou  mé- 
diante ,  r t  c'est  aussi  le  plus  sijïiple  des  rap- 
ports après  les  deux  précédens  :  |  ^  5.  Voilà 
donc  une  nouvelle  modulation  qui  se  pré- 
sente, et  d  autant  plus  analogue  que  deux 
des  sons  de  la  tonique  principale  entrent 
aussi  dans  Taccord  mineur  de  sa  mëdiante  ; 
car  le  premier  accord  étant  lU  mi  sol ,  celui- 
ci  sera  mi  sol  si,  où  Ton  voit  que  mi  et  sol 
sont  communs. 

Mais  ce  qui  éloigne  un  peu  cette  modula- 
tion ,  c'est  la  quantité  de  sons  qu'il  y  faut 
altérer,  même  pour  le  modo  mineur  qui 
convient  le  mieux  à  ce  mi.  J  ai.donné  ci-de- 
vant la  formule  de  féclielle  pour  les  deux 
modes  :  or  appliquant  cette  formule  à  mi 
mode  mineur,  on  n'y  .trouve  à  la  vérité  que 
le  quatrième  son  fa  altéré  par  un  dièse  en 
descendant;  mais  en  montant  on  en  trouve 
encore  deux  autres ,  savoir  la  principale  to- 
nique ut,  et  sa  seconde  note  /c'qui  devient 
ici  note  sensible.  Il  est  certain  que  Faltéra- 
tion  de  tant  de  sons ,  et  sur-tout  de  la  tonique, 
éloigne  le  mode  et  affoiblit  Tanalogie. 

Si  l'on  renverse  la  tierce  comme  on  a  ren- 
versé la  quinte ,  et  qu'on  prenne  cette  tierce 
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au-dessous  de  la  tonique  sur  la  sixième  note 
/a,  qu'on  devroit  appeler  aussi  sous-mé- 
diante  ou  mëdiante  en  dessous ,  on  formera 
sur  ce  la  une  modulation  plus  analogue  au 
ton  principal  que  nëtoit  celle  de  mi  ;  car 
l'accord  parfait  de  cette  sous-méd.'ante  étant 
la  ut  mi,  on  y  retrouve  comme  dans  celui 
de  la  médiante  deux  des  sons  qui  entrent 
dans  Taccord  de  la  tonique ,  savoir  ut  et  mi; 
et  de  plus  l'échelle  de  ce  nouveau  ton  étant 
composée,  du  moins  en  descendant,  des 
mêmes  sons  que  celle  du  ton  principal ,  et 
n  ayant  que  deux  sons  altérés  en  montant, 
c'est-à-dire  un  de  moins  que  l'échelle  de  la 
médiante,  il  s'ensuit  que  la  modulation  de 
la  sixième  note  est  préférable  à  celle  de  cette 
médiante  ,  d'autant  plus  que  la  tonique 
principale  y  fait  une  des  cordes  essentielles 
du  mode,  ce  qui  est  plus  propre  à  rappro- 
cher ridée  de  la  modulation.  Le  mi  peut 
venir  ensuite. 

Yoilà  donc  quatre  cordes  ,  mi  fa  sol  la  y 
sur  chacune  desquelles  on  peut  moduler  en 
sortant  du  ton  majeur  cVut.  Restent  le  ré  et 
le  si ,  les  deux  harmoniques  de  la  dominante. 
Ce  dernier ,  comme  note  sensible ,  ne  peut 
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devenir  tonique  par  aucune  bonne  modula- 
tion, du  moins  immédiatement:  ce  seroit 
appliquer  brusquement  au  même  son  des 
idées  trop  opposées  et  lui  donner  une  har- 
monie trop  éloignée  de  la  principale.  Pour 
la  seconde  note  ré ,  on  peut  encore,  à  la  fa- 
veur d'une  marche  consonnante  de  la  basse- 
fondamentale  ,  y  moduler  en  tierce  mineure , 
pourvu  qu'on  n'y  reste  qu'un  instant ,  afin 
qu'on  n'ait  pas  le  temps  d'oublier  la  modu- 
lation de  \ut  qui  lui-même  y  est  altéré  ;  au- 
trement il  faudroit ,  au  lieu  de  revenir  im- 
médiatement en  ut^  passer  par  d'autres  tons 
intermédiaires  où  il  seroit  dangereux  de  s'é- 
garer. 

En  suivant  les  mêmes  analogies  on  modu- 
lera dans  Tordre  suivant  pour  sortir  d'un 
ton  mineur;  la  médiante  premièrement,  en- 
suite la  dominante  ,  la  sous-dominante,  et  la 
sous-médiante  ou  sixième  note.  Le  mode  de 
chacun  de  ces  tons  accessoires  est  déter- 
miné par  sa  médiante  prise  dans  l'échelle 
du  ton  principal.  Par  exemple,  sortant  d'un 
ton  majeur  wr  pour  moduler  sur  sa  médiante, 
on  fait  mineur  le  mode  de  cette  médiante  , 
parceque  la  dominante  solà^w  ton  principal 
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fait  tierce  mineure  sur  cette  médîante  ml; 
au  contraire,  sortant  d'un  ton  mineur  la^ 
on  module  sur  sa  médîante  ul  en  mode  ma- 
jeur, parceque  la  dominante  mz  du  ton  d'oii 
Ton  sort  fait  tierce  majeure  sur  la  toni(jue 
de  celui  où  Ton  entre ,  etc. 

Ces  règles ,  renfermées  dans  une  formule 
générale,  sont  que  les  modes  de  la  domi- 
nante et  de  la  sous-dominante  soient  sem- 
blables à  celui  de  la  tonique  ,  et  que  la  mé- 
diante  et  la  sixième  note  portent  le  mode 
opposé.  Il  faut  remarquer  cependant  qu'en 
vertu  du  droit  c[u'on  a  de  passer  du  majeur 
au  mineur ,  et  réciproquement  dans  un  mê- 
me ton  ,  on  peut  aussi  changer  Tordre  du 
mode  d'un  ton  à  l'autre  :  mais  en  s'éloignant 
ainsi  delà  modulation  naturelle  il  faut  son- 
ger au  retour  ;  car  c'est  une  règle  générale 
que  tout  morceau  de  musique  doit  Huir 
dans  le  ton  par  lequel  il  a  commencé. 

J'ai  rassemblé  dans  deux  exemples  fort 
courts  tous  les  tons  dans  lesquels  on  peut 
passer  immédiatement  ;  le  premier  en  sor- 
tant du  mode  majeur  ,  et  l'autre  en  sortant 
du  mode  mineur.  Chaque  note  indique  une 
modulation ,  et  la  valeur  des  notes  dans  cha- 
que 
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qiie  exemple  indique  aussi  la  durde  relative 
convenable  à  chacun  de  ces  modes  selon  son 
rapport  avec  le  ton  principal.  (Voyez  pL  B, 

M  6  et  7.  )    ^       *^ 

Ces  modulations  imm.'dlates  fournissent 
les  moyens  de  passer  par  les  mêmes  règles 
dans  des  tons  plus  éloignés ,  et  de  revenir 
ensuite  au  ton  principcd  qu'il  ne  faut  jamais 
perdre  de  vue.  Mais  il  ne  suflit  pas  de  con»- 
nojtre  les  routes  qu'on  doit  suivre^  il  faut 
savoir  aussi  comment  y  entrer.  Voici  le  som- 
maire des  préceptes  qu'on  peut  donner  en 
cette  partie. 

Dans  la  mélodie  il  ne  faut,  pour  annon- 
cer la  modulation  qu'on  a  choisie  ,  que  faire 
entendre  les  altérations  qu'elle  produit  dans 
les  sons  du  ton  d'où  Ton  sort  pour  les  ren- 
dre propres  au  ton  où  Ton  en^re.  Est-on  en 
ut  majeur ,  il  ne  faut  que  sonner  un  fa  dièse 
pour  annoncer  le  ton  de  la  dominante ,  ou 
un  si  bémol  pour  annoncer  le  ton  de  la  sous- 
dominante.  Parcourez  ensuite  les  cordes 
essentielles  du  ton  où  vous  entrez  ;  s'il  est 
bien  choisi,  y oVve  modulation  sera  toujours 
bonne  et  régulière* 

Dans  l'harmonie  il  y  a  un  peu  plus  d-e 
Tome  21.  M 
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difficulté;  car,  comme  il  faut  que  le  chan- 
gement de  ton  se  fasse  en  même  temps  dans 
toutes  les  parties ,  on  doit  prendre  garde 
à  Iharmonie  et  au  chant  pour  éviter  de 
suivre  à  la  fois  deux  différentes  modulations. 
Huyghens  a  fort  bien  remarqué  que  la  pro- 
scription des  deux  quintes  consécutives  a 
cette  règle  pour  principe  :  en  effet  on  ne 
peut  guère  former  entre  deux  parties  plu- 
sieurs quintes  justes  de  suite  sans  moduler 
en  deux  tons  différens. 

Pour  annoncer  un  ton  plusieurs  préten- 
dent c|u  il  suffit  de  former  l'accord  parfait 
de  sa  tonique  ,  et  cela  est  indispensable  pour 
donner  le  mode  ;  mais  il  est  certain  que  le 
ton  ne  peut  être  bien  déterminé  que  par 
Taccord  sensible  ou  dominant  :  il  faut  donc 
faire  entendre  cet  accord  en  commençant 
la  nouvelle  modulation.  La  bonne  règle  seroit 
que  la  septième  ou  dissonance  mineure  y  fut 
toujours  préparr'e ,  au  moins  la  première 
fois  qu'on  la  fait  entendre;  mais  cette  règle 
n'est  pas  praticable  dans  toutes  les  modula- 
tions permises  ;  et  pourvu  que  la  basse-fon- 
damentale marche  par  intervalles  conson- 
nans ,  qu  on  observe  la  liaison  harmonique, 
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relations,  la  modulation ^sX  toujours  bonne. 
Les  compositeurs  donnent  pour  une  autre 
règle  de  ne  changer  le  ton  qu'après  une  ca- 
dence paifaite  ;  mais  cette  règle  est  inutile , 
et  personne  ne  s'y  assujettit. 

Toutes  les  manières  possibles  de  passer 
d'un  ton  dans  un  autre  se  réduisent  à  cinq 
pour  le  mode  majeur ,  et  à  quatre  pour  le 
mode  mineur,  lesquelles  on  trouvera  énon- 
cées par  une  basse- fondamentale  pour  cha- 
que modulation  dans  la  planche  B ,  figure  8. 
S'il  y  a  quelque  autre  modulation  qui  ne  re~ 
vienne  à  aucime  de  ces  neuf,  à  moins  que 
cette  modulation  ne  soit  enharmonique ,  elle 
est  mauvaise  infailliblement.  (Voy.  Ers^HAR- 

MONIQUE.) 

Moduler,  v.  n.  C'est  composer  ou  pré^ 
luder ,  soit  par  écrit,  soit  sur  un  instrument, 
soit  avec  la  voix ,  en  suivant  les  règles  de  la 
modulation.  (  A' oyez  modulation.  ) 

Moeurs  ,  s.  f;  Partie  coiisidérable  de  là 
musique  des  Grecs  appelée  par  eux  hermos^ 
nienon  j  la(|ueîle  consistoit  à  connoitre  et 
choisir  le  bienséant  en  chaque  genre  ,  et  ne 
leur  periuettoit  pas  de  donner  à  chaque 

M    2 
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sentiment,  à  chaque  objet ,  h  chaque  carac?» 
tere,  tontes  les  formes  dont  il  étoit  suscep- 
tible ,  mais  les  obligeoit  de  se  borner  à  ce 
qui  étoit  convenabje  au  sujet,  àToccasion, 
aux  personnes  ,  aux  circonstances.  Les 
mœurs  consistoient  encore  à  tellement  ac- 
corder et  proportionner  dans  une  pièce  tou- 
tes les  parties  de  la  musique ,  le  mode  ,  le 
temps ,  le  rhythme,  la  mélodie ,  et  même  les 
changemens,  qu'on  sentît  dans  le  tout  une 
certaine  conformité  qui  n'y  laissât  point  de 
disparate  et  le  rendit  parfaitement  un.  Cette 
seufle  partie  j  dont  Tidée  nest  pas  même 
connue  dans  notre  musique  ,  montre  à 
quel  point  de  perfection  devoit  être  porté 
un  art  oii  Ton  avoit  même  réduit  en  régies 
ce  qui  est  honnête ,  convenable  et  bienséant. 
Moindre  ,  adj.  (Voyez  minime.  ) 
Mol  ,  adj.  Épithete  que  donnent  Aristo- 
xene  et  Ptolomée  à  une  espèce  du  genre 
diatonique  et  à  une  espèce  du  genre  chro- 
matique dont  j'ai  parlé  au  mot  genre. 

Pour  la  musidue  moderne  .  le  mot  7720/ 
n'y  est  employé  rjue  dans  la  composition  du 
mot  bémoL  ou  h  mol ^  par  opposition  au  mot 
oéquarre  qui  jadis  s'appeloit  aussi  B  dur,. 
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Zarlîn  cependant  appelle  diationiqne  mol 
une  espèce  de  genre  diatonique  dont  j'ai 
parle  ci-devanr.  (  Voyez  diato.mque.  ) 

Monocorde,^,  m.  Instrument  ayant  une 
seule  corde ,  qu'on  divise  à  volonté  par  des 
cil e valets  mobiles  ,  lequel  sert  à  trouver  les 
rapports  des  intervalles  et  toutes  les  divi- 
sions du  canon  harmonique.  Comme  la  par- 
tie des  instrumens  n'entre  point  dans  moia 
plan  ,  je  ne  parlerai  pas  plus  long- temps  da 
celui-ci. 

MoNODiE  ,  s.  f.  Chant  à  voix  seule  ,  par 
opposition  à  ce  que  les  anciens  appeloient 
chorodles  ou  musiques  exécutées  par  le 
chœur. 

Monologue,  s.  m.  Scène  d'opéra  où 
Facteur  est  seul  et  ne  parle  qu'avec  lui- 
même.  C'est  dans  les  monologues  que  se 
déploient  toutes  les  forces  de  la  musique , 
le  musicien  pouvant  s'y  livrer  à  toute  l'ar- 
deur de  son  génie  sans  être  gêné  dans  la 
longueur  de  ses  morceaux  par  la  présence 
d'un  interlocuteur.  Ces  récitatifs  obligés 
qui  font  un  si  grand  effet  dans  les  opéra 
italiens  n'ont  lieu  que  dans  les  monolo' 
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Monotonie  ,  s.  f.  C'est  au  propre  une 
psalmodie  ou  un  cliant  qui  marche  toujours 
sur  le  même  ton;  mais  ce  mot  ne  s'emploie 
guère  que  dans  le  Ilgurë. 

Monter,  v.  n.  C'est  faire  succéder  les 
sons  du  bas  en  liaut  ,  c'*est-c':-:dire  du*  grave 
à  TaigUo  Cela  se  |  récente  ^  l'œil  par  notre 
manière  de  noter. 

Motet,  s.  m.  Ce  mot  signifioit  ancien- 
nement une  composition  fort  recherchée  , 
enrichie  de  toutes  les  beautés  de  l'art  ,  et 
cela  sur  une  période  fort  courte  ;  d'où  lui 
yi*  nt ,  selon  quel([ues  uns ,  le  nom  de  motet , 
comme  si  ce  n'étoit  qu'un  mot. 

Aujourd'hui  Ton  donne  le  nom  de  moiçt 
à  toute  pièce  de  musique  faite  sur  des  pa- 
roles latines  à  l'usage  de  l'église  romaijiej, 
comme  psaumes ,  hymnes ,  antiennes ,  ré- 
pons ,  etc. ,  et  tout  cela  s'appelle  en  général 
înusi(jue  latine. 

Les  François  réussissent  mieux  dans  ce 
genre  de  niusique  que  dans  la  Françoise  , 
la  langue  étant  moins  défavorable  ;  mais  ils 
y  recherchent  trop  de  travail ,  et ,  (  onnue  le 
leur  a  reproché  labbé  du  Bos ,  ils  jouent 
trop   sur  le  mot.  En  général  la   musique 
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latine  n'a  pas  assez  de  gravité  pour  l'usage 
auquel  elle  est  destinée  :  on  n'y  doit  point 
rechercher  l'imitation  comme  dans  la  mu- 
sique théâtrale;  les  chants  sacrés  ne  doi- 
vent point  représenter  le  tumulte  des  pas- 
sions  humaines ,   mais   seulement  la  ma- 
jesté de  celui  à  qui  ils  s'adressent ,  et  l'é- 
galité d'ame  de  ceux  qui  les  prononcent. 
Quoi  que  puissent  dire  les  paroles,  toute 
autre  expression  dans  le  chant  est  un  contre- 
sens. Il  faut  n'avoir,  je  ne  dis  pas  aucune 
piété,  mais  je  dis  aucun  goût,  pour  pré- 
férer dans  les  églises  la  musique  au  plainr 
chant. 

Les  musiciens  du  treizième  et  du  qua- 
torzième siècle  donnoient  le  nom  de  mot- 
têtus  à  la  partie  que  nous  nommons  aujour- 
d'hui haute  -  contre.  Ce  nom  et  d'autres 
aussi  étranges  causent  souvent  bien  de 
rembarras  à  ceux  qui  s'appliquent  à  décliif- 
frer  les  anciens  manuscrits  de  musique  ,  la- 
quelle ne  s'écrivoit  pas  en  partition  comme 
h.  présent. 

Motif,  s.  m.  Ce  mot  francisé  de  litalien 
mothio  n'est  guère  employé  dans  le  sens 
technique  que  par  les  compositeurs.  Il  signi" 
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fie  Fidëe  primitive  et  principale  sur  laquelle 
le  compositeur  détermine  son  sujet  et  ar- 
range son  dessin.  C'est  le  motif  qui  pour 
ai. -si  dire  lui  met  la  plume  à  1|l  main  pour  ' 
jeter  sur  le  papier  telle  chose  et  non  pas 
telle  autre.  Dans  ce  sens  le  mo^//"  principal 
doit  être  toujours  présent  à  Tesprit  du  com- 
positeur ,  et  il  doit  faire  en  sorte  qu'il  le 
soit  aussi  toujours  à  l'esprit  des  auditeurs. 
On  dit  qu'un  auteur  bat  la  campagne  lors- 
qu'il perd  son  motif  de  vue,  et  qu'il  coud 
des  accords  ou  des  chants  qu'aucun  sens 
commun  n'unit  entre  eux. 

Outre  ce  motif  qui  n'est  que  l'idée  prin- 
cip^e  de  la  pièce ,  il  y  a  des  motifs  parti- 
culiers, qui  sont  les  idées  déterminantes 
de  la  modidation ,  des  entrelacemens,  des 
textures  harmoniques  ;  et  sur  ces  idées  , 
que  l'on  pressent  dans  l'exécution ,  l'on 
juge  si  l'auteur  a  bien  suivi  ses  motifs^  ou 
s'il  a  pris  le  change^  comme  il  arrive  sou- 
vent à  ceux  qui  procèdent  note  après  note 
et  qui  manquent  de  savoir  ou  d'invention. 
C'est  dans  cette  acception  qu'on  dit  motif 
de  fugue  ,  motif  àe  cadence ,  motif  àe  chaa-. 
gexiieiit  de  modej  etc., 
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Mouvement  ,  s.  m.  Degré  de  vitesse  ou  de 
lenteur  que  4ionne  à  la  mesu  e  le  caractère 
delà  pièce  qu'on  exécute.  Chaque  espèce  de 
mesure  a  un  mouvement  qui  lui  est  le  plus 
propre  ,  et  qu'on  désigne  en  italien  par  ces 
mots  tempo  giiisto.  Mais  outre  celui-là  il 
y  a  cinq  principales  modifications  de  mou^ 
vement ,  qui ,  dans  Tordre  du  lent  au  vite  , 
s'expriment  par  les  mots  largo ,  adagio ,  an- 
dante  ,  allegro  ,  presto  ;  et  ces  mots  se  ren- 
dent en  françois  par  les  suivans ,  lent,  mo^ 
déré ,  gracieux  ,  gai,  vite.  Il  faut  cependant 
observer  que  le  mouvement  ayant  toujours 
beaucoup  moins  de  précision  dans  la  mu- 
sique françoise  ,  les  mots  qui  le  désignent 
y  ont  un  sens  beaucoup  plus  vague  que 
dans  la  musique  italienne. 

Chacun  de  ces  degrés  se  subdivise  et  se 
modifie  encore  en  d'autres,  dans  lesquels 
il  faut  distinguer  ceux  qui  n'indiquent  que 
le  degré  de  vitesse  ou  de  lenteur  ,  comme 
larghetto ,  andantino ,  allegretto ,  prestissimo , 
et  ceux  qui  marquent  de  plus  le  caractère 
et  l'expression  de  l'air,  comme  agitato , 
vivace^  gustoso ,  con  brio  ,  etc.  Les  premiers 
peuvent  être  saisis  et  rendus  par  tous  les 
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musiciens  ,  mais  il  n'y  a  que  ceux  qui  ont 
du  sentiment  et  du  goût  qui  sentent  et  ren- 
dent les  autres. 

Quoique  généralement  les  mouvemens 
lents  conviennent  aux  passions  tristes  et 
les  mouvemens  animés  aux  passions  gaies , 
il  y  a  pourtant  souvent  des  modifications 
par  lesquelles  une  passion  parle  sur  le  ton 
dune  autre  :  il  est  vrai  toutefois  que  la 
gaieté  ne  s'exprime  guère  avec  lenteur; 
mais  souvent  les  douleurs  les  plus  vives  ont 
le  langage  le  plus  emporté. 

MouvEMEJNT  est  encore  la  marche  ou  le 
progrès  des  sons  du  grave  à  l'aigu  ou  de 
Taigu  au  grave  :  ainsi  quand  on  dit  qu'il 
faut ,  autant  qu  on  le  peut ,  faire  marcher 
la  basse  et  le  dessus  par  mouvemens  con-^ 
iraires  ^  cela  signifie  que  l'une  des  parties 
doit  monter  tandis  que  fautre  descend. 
Mouvement  semblable ,  c'est  quand  les  deux 
parties  marchent  en  même  sens.  Quelques 
uns  appellent  mouventenc  oblique  celui  où 
Tune  des  parties  reste  en  place  tandis  que 
l'autre  monte  ou  descend. 

Le  savant  Jérôme  Mei ,  à  l'imitation  d'A- 
xistoxene ,  distingue  généralement  dans  lu. 
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voix  humaine  deux  sortes  de  mouvement;  sa.r 
voir ,  celui  de  la  voix  parlante  ,  qu'il  appelle 
mouvement  continu  et  qui  ne  se  fixe  qu'au 
moment  qu'on  se  tait  ;  et  celui  de  la  voix 
chantante,  qui  marche  par  intrrvalles  dé- 
terminc^s,  et  qu'il  appelle  mouvement  dia- 
slématique  ou  iiUervallatif. 

MuANCES  ,  s.  f.  On  appelle  ainsi  les  di- 
verses manières  d'appliijuer  aux  notes  les 
syllabes  de  la  gamme  selon  les  diverses 
positions  des  deux  sémi  -  tons  de  l'octave 
et  selon  les  différenfes  routes  pour  y  arri- 
ver. Comme  lArétin  n'inventa  que  six 
de  Ces  syllabes  ,  et  qu'il  y  a  sept  notes  à 
nommer  dans  une  'octave  ,  il  fallbit  néces- 
sairement répéter  le  nom  de  quelque  note: 
cela  fit  qu'on  nomma  toujours  mi  fa  OMfa 
la  les  deux  notes  entre  lesquelles  se  trou- 
voit  un  des  sémi-tons.  Ces  noms  détermi- 
noient  en  même  temps  ceux  des  notes  les 
plus  voisines ,  soit  en  montant  soit  en  des- 
cendant. Or  comme  les  deux  sémi-tons 
sont  sujets  à  changer  de  place  dans  la  mo- 
dulation ,  et  qu'il  y  a  dans  la  musique  une 
multitude  de  manières  différentes  de  leur 
appliquer  les  six  mômes  syllabes ,  ces  ma- 
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lîieres  s'appeloient  muahces^  parceque  les 
mêmes  notes  y  changeoient  incessamment 
de  noms.  (  Voyez  gamme.  ) 

Dans  le  siècle  dernier  on  ajouta  en  France 
la  syllabe  si  aux  six  premières  de  la  gamme 
deTArëtin.  Parce  moyen  la  sej^tieme  note 
deFéchelle  se  trouvant  nommée  ,  les  muan" 
ces  devinrent  inutiles  et  furent  proscrites 
de  la  musique  fraiiçoise  :  mais  chez  toutes 
les  autres  nations  ,  où  ,  selon  Tesprit  du 
métier,  les  musiciens  prennent  toujours 
leur  vieille  routine  pour  la  perfection  de 
Tart,  on  n'a  point  adopté  le  si  ;  et  il  y  a 
apparence  c[u'en  Italie  ,  en  Espagne  ,  en. 
Allemagne ,  en  Angleterre,  les  miiances  ser- 
viront long-temps  encore  à  la  désolation 
des  commeiirans. 

Mu  AN  CES    dans  la  musique  ancienne. 

(  Voyez  MUTATIONS.  ) 

Musette  ,  s.  f.  Sorte  vi'air  coitvenable  à 
Finstrument  de  ce  nom ,  dont  la  mesure  est 
à  deux  ou  trois  temps  ,  le  caractère  naïf  et 
doux,  le  mouvement  un  peu  lent,  portant 
ime  basse  pour  l'ordinaire  en  tenue  ou  point 
d'orgue  ,  telle  fjue  la  peut  faire  une  mu- 
seue ,  et  qu'on  appelle  ù  cause  de  cela  basse 
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âe  musette.  Sur  ces  airs  on  forme  des  cliimos 
d'un  caractère  conveiiable  et  qui  portent 
aussi  le  nom  de  musettes. 

MaSîCAL ,  adj.  Appartenant  à'  la  musi- 
qu(^  (Voyez  musique.  ) 

Musicalement  ,  adv.  D'une  manière  mu- 
sicale, dans  les  règles  de  la  musique.  (Voy. 

MUSIQUE.  ) 

Musicien,  s.  m.  Ce  nom  se  donne  égale- 
ment à  celui  qui  compose  la  musique  et 
à  celui  qui  l'exécute.  Le  23remier  s'appell© 
aussi  compositeur.  (Voyez  ce  mot.) 

Les  anciens  musiciens  étoient  des  poëtes,- 
des  philosophes,  des  orateurs  du  premier 
ordre  :  tels  étoient  Orphée  ,    Terpandre , 
Stésichore ,  etc.  Aussi  Boëce  ne  veut-il  pas 
honorer  du  nom  de  musicien  celui  qui  pra- 
tique seulement  la  musique  par  le  ministère 
servile  des  doigts  et  de  la  voix,  mais  celui 
qui  possède  cette  science  par  le  raisonne- 
ment et  la  spéculation  ;    et  il  semble  de 
plus  que  ,   pour  s'élever  aux  grandes  ex- 
pressions de  la  musique  oratoire  et  imita- 
tive,  il  faudroit  avoir  fait  une  étude  parti- 
culière des  passions  humaines  et  du  langage 
de  la  nature.  Cependant  les  musiciens  de 
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nos  jours ,  bornes  pour  la  plupart  à  la 
pratique  des  notes  et  de  quelques  tours  de 
chant ,  ne  seront  guère  offensés  ,  je  pense , 
quand  on  ne  les  tiendra  pas  pour  de  grands 
philosophes. 

MusjQUE,  s.  f.  Art  de  combiner  les  sons 
d'une  manière  agréable  à  foreille.  Cet  art 
devient  une  science,  et  même  très  profonde , 
quand  on  veut  trouver  les  principes  de  ces 
combinaisons  et  les  raisons  des  affections 
qu'elles  nous  causent.  Aristide  Quintilien 
définit  la  muiique  l'art  du  beau  et  de  la 
décence  dans  les  voix  et  dans  les  mouve- 
mens.  Il  n'est  pas  étonnant  qu'avec  des  dé- 
finitions si  vgues  et  si  générales  les  an- 
ciens aient  donné  une  étendue  prodigieuse 
à  l'art  qu'ils  définissoient  ainsi. 

On  suppose  communément  que  le  mot 
de  musique  vient  de  musa  ,  parcequ'on 
croit  que  les  muses  ont  inventé  cet  art  : 
mais  Kircher ,  d'après  Diodore ,  fait  venir 
ce  nom  d'un  mot  égyptien  ,  prétendant  que 
c'est  en  Egypte  que  la  musique  a  commencé 
à  se  rétablir  après  le  déluge ,  et  qu'on  en 
reçut  la  première  idée  du  son  que  rendoient 
les  roseaux  qui  croissent  sur  les  bords  du 
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Nil  quand  le  vent  souffloit  dans  leurs 
tuyaux.  Quoi  qu'il  en  soit  de  l'étymologi© 
du  nom ,  l'origine  de  Tart  est  certainement 
plus  près  de  Fhomme  ;  et  si  la  parole  n  a 
pas  commencé  par  du  chant,  il  est  sûr  au 
moins  qu'on  chante  par-tout  oii  Ton  parle. 

La  musique  se  divise  naturellement  en 
musique  théorique  ou  spéculative^  et  en  mu-' 
sique  pratique. 

La  772 £/j/^z/e  spéculative  est,  si  Ton  peut 
parler  ainsi ,  la  connoissance  de  la  matière 
musicale ,  c'est-à-dire  des  différens  rapports 
du  grave  à  l'aigu  ,  du  vite  au  lent ,  de  Taîgre 
au  doux,  du  fort  au  foible,  dont  les  âons 
sont  susceptibles  ;  rapports  qui ,  compre- 
nant toutes  les  combiiia'sons  possibles  d© 
la  musique  et  des  sons  ,  semblent  compren- 
dre aussi  toutes  les  causes  des  impressions 
que  peut  faire  leur  succession  sur  l'oreill© 
et  sur  Tame. 

La  musique  pratique  est  fart  d'appliquer 
€t  mettre  en  usnge  les  principes  de  Ja  spé- 
culative, c'est-à-dire  de  conduire  et  de  dis- 
poser les  sons  par  rapport  à  la  conson- 
nance ,  à  la  durée,  à  la  succession,  de 
*elle  sortQ  que  le  tout  produise  sur  roreille 
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Teffet  qu  on  s'est  proposé  :  c'est  cet  art  qu  olî 
appelle  composition.  (  V^oyez  ce  mot.  )  A 
regard  de  la  production  actuelle  des  sons 
par  les  voix  ou  par  les  instrumens  ,  qu'on 
appelle  exécution  ,  c'est  la  partie  purement 
méchanique  et  opérative  ,  qui,  supposant 
seulement  la  faculté  d",  ntonner  juste  les 
intervalles ,  de  marquer  juste  les  durées  , 
de  donner  aux  sons  le  degré  prescrit  dans 
le  ton  et  la  valeur  prescrite  dans  le  temps , 
ne  demande  en  rigueur  d'autre  connois- 
sance  que  celle  des  caractères  de  la  musique 
et  riiabitude  de  les  exprimer. 

La  musique  spéculative  se  divise  en  deux 
parties;  savoir,  la  connoissance  du  rapport 
des  sons  ou  de  leurs  intervalles',  et  celle  de 
leurs  durées  relatives,  c'est-à-dire  de  la 
me-sure  et  du  temps. 

La  première  est  proprement  celle  que  les 
anciens  ont  appelée  musique  harmonique.. 
Elle  enseigne  en  quoi  consiste  la  nature  du 
chant,  et  marque  ce  qui  est  consonnant , 
dissonant  ,  agréable  ou  déplaisant,  dans  la 
modulation.  Elle  fait  connoître  en  un  mot 
les  diverses  manières  dont  les  sons  affec- 
tent foreille   par  leur  timbre  ,   par    leur 

force , 
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force ,  par  leurs  intervalles  ;  ce  qui  s'appli- 
cjue  v'galement  à  leur  accord  et  à  leur  suc» 
cession; 

La  seconde  a  été  a.ppe]éerhyùhmi(jLie,  par- 
cequ  elle  traire  dos  sons  eu  CQ^uvd  au  teujps 
et  à  (a  quantité.  Elle  contient  l'explication 
du  rhji/i/nc ,  du  mètre ,  des  mesures  lonoues 
et  courtes,  vives  et  lentes,  des  temps  et  de5 
diverses  parties  dans  lesquelles  on  les  divisé 
pour  y  appliquer  la  succession  des  sons. 

La  musique  pratique  se  divise  aussi  erl 
deux  parties  qui  répondent  aux  deux  prëcé- 
dentes. 

Celle  qui  répond  à  la  musique  hnrmo^ 
nique,  et  que  les  anciens  appeloieift  mélo- 
pée, contient  les  règles  pour  combiner  et  va- 
rier les  intervalles  consonnans  et  disso- 
nans  d'une  manière  .agréable  et  harmo- 
nieuse. (Voyez  MÉLOPÉE.  ) 

La  seconde ,  (  {ui  répond àla  niusiquerhyth- 
mique ,  et  qu  ils appeloient rkythmopée ,  con- 
tient les  règles  pour  Tapplication  des  temps , 
des  pieds ,  des  mesures ,  en  un  mot  pour  la 
praticpie  du  rln  tlinie.  (  Voyez  hhythme.  ) 

Porphyre  donne  une  autre  division  de  là 
musique  en  tant  qu'elle  a  pour  objet  le  mou- 
Tome  21,  N 
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vement  muet  ou  sonore  :  et,  sans  la  distin- 
guer en  spéculative  et  pratique,  il  y  trouve 
les  six  parties  suivantes  ;  la  rhythmique 
pour  les  mouveniens  de  la  danse,  la  mé- 
trique pour  la  cadence  et  le  nombre  des  vers , 
l'organique  pour  la  pratique  des  instru- 
mens,  la  poétique  pour  les  tons  et  l'accent 
de  la  poésie,  Vhypocridque  pour  les  attitu- 
des des  pantomimes,  et  V harmonique  pour 
le  chant. 

La  musique  se  divise  aujourd'hui  plus  sim- 
plement en  mélodie  et  en  harmonie;  car  la 
rhythmique  n  est  plus  rien  pour  nous,  et  la 
métrique  est  très  peu  de  chose ,  attendu  que 
nos  vers ,  dans  le  chant ,  prennent  presque 
uniquement  leur  mesure  de  la  musique  et 
perdent  le  peu  qu'ils  en  ont  par  eux-mêmes. 

Par  la  mélodie  on  dirige  la  succession  des 
sons  de  manière  à  produire  des  chants  agréa- 
bles. (Voyez  MÉLODIE,  CHANT,  MODULATION.) 

L'harmonie  consiste  à  unir  à  chacun  des 
sons  d'une  succession  régulière  deux  ou  plu- 
sieurs autres  sons  qui  frappent  l'oreille  eu 
même  temps ,  la  flattent  par  leur  concours.' 

(Voyez  HARMONIE.) 

Qn  pourroit  et  Ion  devroit  peut-être  en- 
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îcote  diviser  la  musique  en  naturelle  et  îmita- 
twe.  La  première,  bornée  au  seul  physique 
des  sons  et  n'ao  issant  que  sur  le  sens ,  ne 
porte  point  ses  impressions  jusqu  au  cœur, 
et  ne  peut  donner  que  des  sensalions  plus  ou 
moins  agréables.  Telle  est  la  musique  des 
chansons^  de^  hymnes,  des  cantiques,  de 
tous  les  chants  qui  ne  sont  que  des  combi- 
naisons de  sons  mélodieux,  et  en  général 
toute  musique  qui  n'est  qu'harmonieuse. 

La  seconde,  par  des  indexions  vives  etac-  * 
centuées  et  pour  ainsi  dire  parlantes,  ex- 
prime toutes  les  passions,  peint  tous  les  ta- 
bleaux, rend  tous  les  objets,  soumet  la  na- 
ture entière  à  ses   savantes  imitations,  et 
porte  ainsi  jusqu'au  cœur  de  Thomme  des 
sentimens  propres  à  l'émouvoir.  Cette  mu- 
sique, vraiment  lyrique  et  théâtrale,  étoit 
celle  des  anciens  poètes  ;  et  c'est  de  nos 
jours  celle  qu'on  s'efforce  d'appliquer  aux 
drames  qu'on  exécute  en  chant  sur  nos  théâ- 
tres. Ce  n'est  que  dans  cette  musique,  et  non 
dans  l'harmonicjue  ou  naturelle .  qu'on  doit 
chercher  la   raison  des   eKiets    prodigieux 
qu'elle  a  produits  autrefois.  Tant  qu'on  cher- 
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chera  des  effets  moraux  dans  le  physique  des 
sons ,  on  ];e  les  y  trouvera  point  et  1  on  rai- 
sonnera sans  s  entendre. 

l^es  ant:i(^ns  écrivains  différent  beaucoup 
entre  eny  sur  la  rature,  Tubjet,  Téteiidue  et 
les  parties  de  la  musique.  En  gënërnl  ils  don- 
no"ent  à  ce  mot  un  sens  beaucoiij)  plus  éten- 
du que  celui  qui  lui  reste  aujourd'hui  :  non 
seulement  sous  le  rom  de  musique  ils  coni- 
prenoient,  comme  on  vient  de  le  voir,  la 
•  danse ,  le  geste,  la  poésie ,  mais  UKjme  la  col- 
lection de  toutes  les  sciences.  Hermès  défi- 
nit la  musiquel'd  connoissance  de  l'ordre  de 
toutes  choses.  C'étoit  aussi  la  doctrine  de  Té- 
cole  de  Pytliagore  et  de  celle  de  Platon ,  qui 
enseignoient  que  tout  dans  Tunivers  étoic 
musique.  Selon  Hésychius,  les  Athéniens 
donnoient  à  tous  les  arts  le  nom  de  musique; 
et  tout  ceia  n'est  plus  étonnant  depuis  qu'un 
musicien  moderne  a  trouvé  dans  la  musique 
le  principe  de  tous  les  rapports  et  le  fonde- 
ment de  toutes  lès  sciences. 

Delà  toutes  ces  /72z/j/^z/^j'sublimes  dont 
nous  j^arlent  les  pliilosophes  :  musique  di- 
vine, musique àeslionimos y  musique célastef 
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lîîiisique  {errestre ,  musique  active,  musique 
contemplative,  musique  ënonçiative  ,  intel- 
lect.ive,  oratoire^  etc. 

C'est  sous  ces  vastes  idées  qu'il  faut  en- 
tendre plusieurs  passages  des  anciens  sur  la 
musique^  qui  seroient  inintelligibles  dans  le 
sens  que  nous  donnons  aujourd'hui  à  ce 
mot. 

Il  paroît  que  la  musique  a  été  Tun  des  pre- 
miers arts  ;  on  le  trouve  mêlé  parmi  les  plus 
anciens  monumens  du  genre  humain.  Il  est 
très  vraisemblable  aussi  que  la  musique  vo- 
cale a  été  trouvée  avant  Tinstrumentale,  si 
même  il  y  a  jamais  eu  parmi  les  anciens  une 
musique  vraiment  instrumentale,  c'est à- 
dire  uniquement  faite  pour  les  instrumens. 
Non  seulement  les  liommes,  avant  d'avoir 
trouvé  aucun  instrument^  ont  dû  faire  des 
observations  sur  les  différens  tons^de  leur 
voix,  mais  ils  ont  du  apprendre  de  bonne 
heure  par  le  concert  naturel  des  oiseaux  à 
modifier  leur  voix  et  leur  gosier  d'une  ma- 
nicre  agréable  et  mélodieuse.  Après  cela 
les  instrumens  à  vent  ont  ciû  être  les  pre- 
miers inventés.  Diodore  et  d  autres  auteurs 
en  attribuent  linvezition  à  l'observation  du 
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sifflement  des  vents  dans  les  roseaux  ou  au- 
tres tuyaux  des  plantes  ;  c'est  aussi  le  senti- 
ment de  Lucrèce  : 

At  liquidas  avium  voces  imitarier  ore 
Ante  fuit  multo  qiùm  le  via  carmiua  rantu 
Concelebiare  homines  possint ,  aureisque  juvare  ; 
Et  zephyri  ra^  a  per  calanioi  um  sibila  primùm 
Agresteis  docuére  cavas  inflare  cicutas- 

A  regard  des  autres  sortes  d'^instrumens, 
les  cordes  Sonores  sont  si  communes ,  rjiie  les 
hommes  en  ont  dû  observer  de  bonne  heure 
les  différens  tons;  ce  qui  a  donné  naissance 
aux  instrumens  à  corde.  (Voyez  corje. ) 

Les  instrumens  qu'on  bat  pour  en  tirer 
du  son^  comme  les  tambours  et  les  timba- 
les ,  doivent  leur  origine  au  bruit  sourd  que 
rend<nîtles  corps  creux  quand  on  les  frappe. 

Il  est  diflicile  de  sortir  de  ces  généralités 
pour  constater  quelque  fait  sur  rinvention 
de  la  musique  réduite  en  art.  Sans  remon- 
ter au  delh.  du  déluge,  plusieurs  anciens  at- 
tribuent cette  invention  à  Mercure  aussi 
bien  que  celle  de  la  lyre;  d'autres  veulent 
cpie  les  Grecs  en  soient  redevables  à  Cad- 
mus,  qui ,  en  se  sauvant  de  la  cour  du  roi  de 
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Pliënîcie,  amena  en  Grèce  la  musicienne 
Hermione  ou  Harmonie;  d'où  il  s'ensui- 
vroit  que  cet  art  ëtoit  connu  en  Phénicie 
avant  Cadmus.  Dans  un  endroit  du  dialogue 
de  Plutarque  sur  la  musique,  Lysias  dit  que 
c'est  Amphion  qui  Ta  inventée;  dans  un  au- 
tre ,  Sotérique  dit  que  c'est  Apollon  ;  dans 
un  autre  encore ,  il  semble  en  faire  honneur 
à  Olympe  :  on  ne  s'accorde  guère  sur  tout 
cela,  et  c'est  ce  qui  n'importe  pas  beaucoup 
non  plus.  A  ces  premiers  inventeurs  succé- 
dèrent Chiron,  Démodocus,  Hermès,  Or- 
phée, qui,  selon  quelques  uns,  inventa  la 
lyre.  Après  ceux-là  vint  Phœmius ,  puis 
Terpandre ,  contemporain  de  Lycurgue ,  et 
qui  donna  des  règles  à  la  musique.  Quelques 
personnes  lui  attribuent  l'invention  des  pre- 
miers modes.  Enfin  l'on  ajoute  Thaïes,  et 
Thamiris  qu'on  dit  avoir  été  l'inventeur  de 
la  musique  instrumentale. 

Ces  grands  musiciens  vivoient  la  plupart 
avant  Homère.  D'autres  plus  modernes 
sont  Lasus  d'Hermione,  Melnippides,  Phi-; 
loxene  ,  Timothée ,  Phrynnis  ,  Epigonius , 
Lysandre,  Simmicus  et  Diodore,  qui  tous 
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ont  considérablement  perfectionne  la  mu- 
sique. 

Lasus  est ,  à  ce  qu'on  prél  end ,  le  premier 
qui  iiit  ëcrir  sur  cet  art  du  temps  de  Darius 
Hystaspes.  Epigonius  inventa  Tiastrunient 
de  quarante  cordes  qui  portoit  son  nom. 
Simniicns  inventa  aussi  un  instrument  de 
trente-cinq  cordes  appelé  simmicium. 

Diodore  perfectionna  la  flûte  et  y  ajouta 
de  nouveaux  trous;  et  Timothée  la  lyre  en 
y  ajoutant  une  nouvelle  corde  ,  ce  qui  le  fit 
mettre  à  famende  par  les  Lacédémoniens. 

Comme  les  anciens  auteurs  s'expliquent 
fort  obscurément  sur  les  inventeurs  des  in- 
strumens  de  musique^  ils  sont  aussi  fort 
obscurs  sur  les  instrumens  mêmes  ;  à  peine 
çn  çonnoissons-nous  autre  chose  que  les 
noms.  (Voyez  ixstrumi:]n^t.  ) 

La  musique  étoit  dans  la  plus  grande  es- 
time chez  divers  peuples  de  lantiquité,  et 
principalement  chez  les  Grecs;  et  cette  es- 
time étoit  proportionnée  à  la  puissance  et 
aux  effets  surijrenans  qu'ils  attribuoient  à 
cet  art.  Leurs  auteurs  ne  croient  pas  nous 
en  donner  une  trojo  grande  idée  en  nous; 
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(lisant  qu'elle  étoit  en  usage  clans  le  ciel,  et 
qu'elle  faisoit  lamusement  principal  des 
dieux  et  des  âmes  des  bienheureux.  Platon  ne 
craint  pas  de  dire  qu'on  ne  peut  faire  de 
changement  dans  la  musique  qui  n'en  soit  un 
dans  la  constitution  de  F  état  ;  et  il  prétend 
quoi)  peut  assigner  les  sons  capables  de 
faire  naître  la  bassesse  de  fame^  rinsolence, 
et  les  vertus  contraires.  Aristote,  qui  semble 
n'avoir  écrit  sa  Politique  que  pour  opposer 
ses  sentimens  à  ceux  de  Platon  ,  est  pourtant 
d'accord  avec  lui  touchai't  la  puissance  de 
la  musique  sur  les  mœurs.  Le  judicieux  Po- 
lybenous  dit  que  la  musique  étoit  jiécessaire 
pour  adoucir  les  mœurs  des  Arcades ,  qui  ha- 
bitoient  un  pays  où  lair  est  triste  et  froid; 
que  ceux  de  Cynete,  qui  négligèrent  la  mu- 
sique ,  surpassèrent  en  cruauté  tous  les 
Grecs ,  et  qu'il  n'y  a  point  de  ville  oii  l'on  ait 
vu  tant  de  crimes.  Athénée  nous  assure 
qu'autrefois  toutes  les  lois  divines  et  hu- 
inaini  s,  les  exhortations  à  la  vertu,  la  con- 
noissance  de  ce  qui  concernoit  les  dieux  et 
les  héros,  les  vies  et  les  actions  des  liommes 
illustres,  étoient  écrites  en  vers  et  chantées 
publiquement  par  des  chœurs  au  son  des 
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înstrwmens;  et  nous  voyons  par  nos  livres 
sacres  que  tels  ëtoient  dès  les  premiers 
temps  les  usages  des  Israélites.  On  n'avoic 
point  trouvé  de  moyen  plus  efficace  pour 
graver  dans  Tesprit  des  hommes  les  princi- 
pes de  la  morale  et  Tamour  de  la  vertu  , 
ou  plutôt  tout  cela  n  étoit  point  l'effet  d'un 
moyen  prémédité,  mais  de  la  grandeur  des 
sentimens  et  de  l'élévation  des  idées  qui 
cherchoient  par  des  accens  proportionnés  à 
se  faire  un  langage  digne  d'elles. 

La  musique  faisoit  partie  de  l'étude  des  an- 
ciens py tliagoriciens  :  ils  s^en  servoient  pour 
exciter  le  co&ur  à  des  actions  louables  et 
pour  s'enflammer  de  l'amour  de  la  vertu.  ^ 
Selon  ces  philosophes  notre  ame  n  étoit  " 
pour  ainsi  dire  formée  que  d'harmonie;  et 
iiscroyoient  rétablir  par  le  moyen  de  l'har- 
monie sensuelle  l'harmonie  intellectuelle  et 
primitive  des  facultés  de  l'ame ,  c'est-à-dire 
celle  qui,  selon  eux,  existoit  avant  qu'elle 
animât  nos  corps  et  lorsqu'elle  habitoitles 
cieux. 

La  musique  est  déchue  aujourd'hui  de  ce 
degré  de  puissance  et  de  majesté  au  point 
de  nous  faire  douter  de  la  vérité  des  merveil-j 
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les  qu'elle  opëroit  autrefois ,  quoîqu'attes- 
tées  par  les  plus  judicieux  historiens  et  par 
les  plus  graves  philosophes  de  l'antiquité; 
cependant  on  retrouve  dans  Thistoire  mo- 
derne quelques  faits  semblables.  Si  Timo- 
thée  excitoit  les  fureurs  d'Alexandre  par  le 
mode  phrygien,  et  les  calmoit  par  le  modo 
lydien,  une  musique  plus  moderne  renché- 
rissoit  en(  ore  en  excitant ,  dit-on ,  dans  Erric 
roi  de  DanemarcK  une  telle  fureur,  qu'il 
tuoit  ses  meilleurs  domestiques.  Sans  doute 
ces  mallieureux  étoient  moins  sensibles 
que  leur  prince  à  la  musique^  autrement  il 
eût  pu  courir  la  moitié  du  danger.  D'Au- 
bigny  la;  porte  une  autre  histoire  toute  pa- 
reille à  celle  de  Timothée  :  il  dit  que,  sous 
Henri  IJI ,  le  musicien  Claudin  ,  jouant  aux 
noces  du  duc  de  Joyeuse  sur  le  mode  phry- 
gien, anima,  non  le  roi,  mais  un  courtisan, 
qui  s'oubha  jusqu'à  mettre  la  main  aux  ar- 
mes en  présence  de  son  souverain  ;  mais  le 
musicien  se  hâta  de  le  calmer  en  prenant  le 
mode  hypo-phrygien.  Cela  est  dit  avec  au- 
tant d'assurance  que  si  le  musicien  Claudin 
avoit  pu  savoir  exacteaient  en  quoi  consis- 
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toit  le  mode  phrygien  et  le  mode  hypo-phry- 

gieii. 

Si  notre  musique  a  peu  de  pouvoir  sur  les 
affections  de  Tame,  en  revanche  elle  est  ca- 
pable d  agir  physiquement  sur  les  corps; 
témoin  Diistoire  de  la  tarentule,  trop  con- 
nue pour  en  parler  ici  ;  témoin  ce  chevalier 
gascon  dont  parle  Boyle ,  lequel,  au  son 
d'une  cornemuse,  ne  pouvoit  retenir  son 
|.irino  :  à  cpioi  il  faut  ajouter  ce  que  raconte 
le  même  auteur  de  ces  femmes  qui  fon- 
doient  en  larrnes  lorsqu'elles  entendoient 
un  certain  ton  dont  le  reste  des  auditeurs 
n'e'toit  point  afh-cté  :  et  je  connois  à  Paris 
une  femme  de  condition,  laquelle  ne  peut 
ëcouter  quelque  musique  que  ce  soit  sans 
être  saisie  dVni  rire  involontaire  et  convul- 
■sif:  on  lit  aussi  dans  l'Histoire  de  Tacadémie 
âes  sciences  de  Paris  qu'un  musicien  fut 
guéri  d'une  violente  fièvre  par  un  concert 
qu'on  fit  dans  sa  chambre. 

Les  sons  agissent  même  sur  les  corps 
inanimés,  -comme  ou  le  voit  par  le  frémis- 
sement et  la  résonnance  d'un  corps  sovore 
au  son  d'un  autre  avec  lequel  il  est  accordé 
'  danscerlain  rapport.  Morhoff  fait  mention 
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d'un  certain  Petter  HuIIandois  qui  brisoit 
un  verre  au  son  de  sa  voix.  Kirclier  paile 
d'une  grande  pierre  qui  frémis.soit  au  son 
d'un  certain  tuyau  d'orgue.  Le  P.  Mersenne 
parle  aussi  d'une  sorte  de  carreau  que  le  jeu 
d'orgue  ébranloit  comme  auroit  pu  iiîire  un 
tremblement  de  terre.  Boyle  ajoute  que  les 
stalles  tiemblent  souvent  au  son  des  orgues; 
qu'il  les  a  senties  frémir  sous  sa  main  au  son 
de  l'orgue  ou  de  la  voix ,  et  qu'on  l'a  assure 
qde  celles  qui  étoient  bien  faites  trenibloient 
toutes  à  quelque  ton  déterminé.  Tout  Iq 
monde  a  oui  parler  du  fameux  pilier  d'une 
église  de  Ileims  qui  s'ébranle  sensiblement 
au  son  d'une  certaine  cloche  ,  tandis  que  les 
autres  piliers  restent  immobiles  ;  mais  ce 
qui  ravit  au  son  l'honneur  du  merveilleux 
est  que  ce  même  pilier  s'ébranle  également 
quand  ou  a  ôté  le  batail  de  la  cloche. 

Tous  ces  exemples  ,-dont  la  plupart  appar- 
tiennent plus  au  son  qu'à  la  musique  et  dont 
la  physique  peut  donner  quelque  explica- 
tion ,  ne  nous  rendent  point  plus  intelli- 
gibles ni  plus  croyables  les  effets  merveil- 
leux et  presque  dlvijis  que  les  anciens  attri- 
buent à  la  musique.  Plusieui's  auteurs  se  sont 
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tourmentés  pour  tâclier  d'en  rendre  raison. 
Wallis  les  attribue  en  partie  à  la  nouveauté 
de  Fart ,  et  les  rejette  en  partie  sur  Texagë- 
ration  des  auteurs.  D'autres  en  font  honneur 
seulement  à  la  poésie.  D  autres  supposent 
que  les  Grecs  ,  plus  sensibles  que  nous  par 
la  constitution  de  leur  climat  ou  par  leur 
manière  de  vivre ,  pouvoient  être  émus  de 
choses  qui  ne  nous  auroient  nullement  tou- 
chés. M.  Burette,  même  en  adoptant  tous 
ces  faits,  prétend  quils  ne  prouvent  poitit 
la  perfection  de  la  musique  qui  It  s  a  produits  : 
il  n  y  voit  rien  que  de  mauvais  racleurs  de 
village  n'aient  pu  faire  selon  lui  tout  aussi 
bien  que  les  premiers  musiciens  du  monde. 
I^a  plupart  de  ces  sentimens  sont  fondés 
sur  la  persuasion  où  nous  sommes  de  Tex- 
cellence  de  notre  musique ,  et  sur  le  mépris 
que  nous  avons  pour  celle  des  anciens.  Mais 
ce  mépris  est  il  lui-même  aussi  bien  fondé 
que  nous  le  prétendons  ?  c'est  ce  qui  a  été 
examiné  bien  des  fois ,  et  qui,  vu  l'obscurité 
de  la  matière  et  l'insufiisance  des  juges,  au- 
roit  grand  besoin  de  fêtre  mieux.  De  tous 
ceux  qui  se  sont  mêlés  jusqu'ici  de  cet  exa* 
nieii,  Vossius,  dans  son  traité  de  Firibus 
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cantus  et  rhythmi ,  paroît  être  celui  qui  a  le 
mieux  discuté  la  question  et  le  plus  appro- 
ché de  la  vérité.  J'ai  jeté  là-dessus  quelques 
idées  dans  un  autre  écrit  non  public  encore, 
où  mes  idées  seront  mieux  placées  que  dans 
cet  ouvrage  qui  n  est  pas  fait  pour  arrêter 
le  lecteur  à  discuter  mes  opinions. 

On  a  beaucoup  souhaité  de  voir  quelques 
fragmens  de  musique  ancienne:  le  P.  Kir- 
clier  et  M.  Burette  ont  travaillé  là- dessus  à 
contenter  la  curiosité  du  public.  Pour  le 
mettre  plus  à  portée  de  profiter  de  leurs 
soins  ,  j'ai  transcrit  dans  la  planche  G  àeuK. 
morceaux  de  musique  grecque  traduits  en 
note  moderne  par  ces  auteurs.  Mais  qui  ose- 
ra juger  de  Tancienne  musique  sur  de  tels 
échantillons  ?  Je  les  suppose  fidèles.  Je  veux 
même  que  ceux  qui  voudroient  en  juger 
connoissent  suffisamment  le  génie  et  Taccent 
de  la  langue  grecque.  Qu'ils  rélléchissent 
qu,un  Italien  est  juge  incompétent  d'un  air 
franrois,  qu'un  François  n'entend  rien  du 
tout  à  la  mélodie  italienne  ;  puis ,  qu'ils 
comparent  les  temps  et  les  lieux^  et  qu'ils 
prononcent  s'ils  l'osent. 

Pour  mettre  le  leçteiu  à  portée  de  jugée 
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des  divers  accens  musicaux  des  peuples;, 
j'ai  transcrit  ausèi  dans  la  planche  un  air 
chinois  tire  du  P.  du  Halde ,  un  air  persan 
tiré  du  chevalier  Chardin ,  et  deux  cliansons 
des  sauvages  de  l'Am 'rique  tirées  du  P. 
Mersenne.  On  trouvera  dans  tous  ces  mor- 
ceaux une  conformité  de  modulation  avec 
notre  musique  qui  pourra  faire  admirer  aux 
uns  la  bonté  et  funiversah'té  de  nos  règles  , 
et  peut-être  rendre  suspecte  à  d'autres  Vin.-» 
telligence  ou  la  fidélité  de  ceux  qui  nous 
ont  transmis  ces  airs. 

J'ai  ajouté  dans  la  jnèïneplanchele  célèbre 
rans  -  des-  vaches  y  cet  air  si  chéri  des  Suisses, 
qu'il  fut  défendu  sous  peine  de  mort  de  le 
jouer  dans  leurs  troupes  ,  parcequ'il  faîsolt 
fondre  en  larmes ,  déserter  ou  mourir  ceux 
qui  rentendoient,  tant  il  excitoit  en  eux 
l'ardent  désir  de  revoir  leur  pays.  On  ciier- 
cheroit  en  vain  dans  cet  air  les  accens  énerr 
giques  capables  de  produire'de  si  étonnons 
effets  :  ces  effets  ,  qui  n'ont  aucun  lieu  sur 
les  étrangers ,  ne  viennent  aue  de  l'habitude, 
des  souvenirs,  de  mdie  circonstances^  qui, 
retracées  par  cet  air  à  ceux  qui  Fentendent , 
et  leur  rappelant  leur  pays ,  leurs  anciens 

plaisirs . 
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plaisirs ,  leur  jeunesse  et  toutes  leurs  façons 
de  vivre  ,  excitent  en  eux  une  douleur 
amere  d'avoir  perdu  tout  cela.  La  musique 
alors  n'agit  point  précisément  comme  mu- 
sique,  mais  comme  signe  mémoratif.  Cet 
air,  quoique  toujours  le  rnéme^ne  produit 
plus  aujourd'hui  les  mêmes  effets  qu'il  pro- 
duisoit  ci -devant  sur  les  Suisses,  parce- 
qu'ayant  perdu  le  goût  de  leur  première 
simplicité,  ils  ne  la  regrettent  plus  quand 
on  la  leur  rappelle.  Tant  il  est  vrai  que  ce 
n'est  pas  dans  leur  action  physique  qu'il 
faut  chercher  les  plus  grands  effets  des  sons 
sur  le  cœur  humain. 

La  manière  dont  les  anciens  notoîent 
leur  musique  étoit  établie  sur  un  fonde- 
ment très  simple,  qui  étoit  le  rapport  des 
chiffres,  c est-à-dire  par  les  lettres  de  leur 
alphabet  :  mais  au  lieu  de  se  borner  sur  cette 
idée  à  un  petit  nombre  de  caractères  faciles 
à  retenir,  ils  se  perdirent  dans  des  multi- 
tudes de  signes  différens  dont  ils  embrouil- 
lèrent gratuitement  leur  musique;  en  sorte 
qu'il,  avoient  autant  de  manières  de  noter 
que  de  genres  et  de  modes.  Boëce  prit  dans 
l'alphabet  latin  des  caractères  correspon-. 

Toiije  ai.  O 
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dans  à  ceux  des  Grecs.  Le  pape  Grëgoire 
perfection  lia  sa  médiode-  En  1 024  Gui  d' A- 
rezzp,  bénédictin,  introduisit  Tusage  des 
portées  (  voyez  poplTÉe)  ,  sur  les  lignes  des- 
quelles il  marqua  les  notes  en  forme  de 
points  (voyez  notes  ),,  désignant  par  leur 
position  réléyation  ou  l'abaissement  de  la 
yo'i:st.  Kirclier  cependant  prétend  que  cette 
invention  est  antérieure  à  Gui  :  et  en  effet 
je  n'ai  pas  vu  dans  les  écrits  de  ce  moine  qu'il 
se  l'attribue;  mais  il  inventa  la  gamme,  et 
appliqua  aux  notes  de  son  hexacorde  les 
noms  tirés  de  l'hymne  de  saint  Jean- Bap- 
tiste qu'elles  conservent  encore  aujourd'hui. 
(Voyez  pi.  G,  fig.  2.)  Enfui  cet  homme  né 
pour  la  musique  inventa  différens  instru- 
mens  appelés  polyplectra ,  tels  que  le  clave- 
cin, l'épinette,  la  vielle,  etc.  (Voy.  gamme.) 
Les  caractères  de  la  musique  ont^  selon 
l'opinion  commune ,  reçu  leur  dernière  aug- 
mentation considérable  en  i3oo  ,  temps  où 
Ion  dit  que  Jean  de  Mûris,  appelé  mal-à- 
propos  par  quelques  uns  Jean  de  Meurs  ou 
de  Muria j  docteur  de  Paris,  quoique  Ges- 
îîer  le  fasse  Anglois ,  inventa  les  différentes 
ligures  des  notes  qui  désignent  la  durée  ou 


îa  quantité,  et  que  nous  aj)pelDiis  diijour- 
dhui  rondes,  blanches,  noires,  etc.  Mais 
ee  seritiment,  bien  que' très  conuiiun,  me 
paroît  peu  fondé  ,  à  en  juger  pat  son  traité 
de  musique  intitulé  Spéculum  musivac,  que 
j'ai  eu  le  courage  de  lire  presque  éti  entier 
pour  y  constater  TinVention  que  Ton  attri- 
bue à  cet  auteur;  Au  reste  ce  grand  musi- 
cien a  eu,  conmie  le  roi  des  poètes  ,  Ihon- 
neur  d\kre  réclamé  par  divers  peuples  •;  cd!i^ 
les  Italiensle  prétendent  aussi  de  leur  nation, 
trompés  apparemment  par  une-fraude  oiï 
une  erreur  de  Bo'ntèilfii3i,,  qui  le  dli  Perùginb 
au. lieu  de  Par/girio].     • 

Lasus  est  ou  nafoît  ét^éf  cotïiîWe'il'èSt  dib 
ci'dessus  ,  le  premier  qui  ait  éciîi^ur'lk  ni u- 
sîque  :  mais  son  ouvrage   est  perdu'"âirssi 
bien'  que'  plusieurs  autres  livres  des  Grecs 
et  àts  Ptomains  sùt^laiiméœe  matière;-  Aris- 
toxenei,  disciple  d'Àrîstote  et  dhef de  séète'  en: 
musique ,  est  le  pljîs.aîïcièu  a'uteufqùîÀouâ'' 
reste  sur  cette  .science;  j^près  lui  viipnt  Eu*" 
clide  d'Alexandrie.^  Aristide  QuintiHéri'  écrî-^ 
voit  après  Cicérone  Àlypius-vielit  ensuite,' 
puis  Gdudentîus,  'KiGorli^'que  ét-'Bacchius/' 
Mdrc  Meibomius'iïoïi5'^  donné  une  belle' 
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ëdition  de  ces  sept  auteurs  grecs  avec  la 
traduction  latine  et  des  notes. 

Plutarque  a  ëcrit  un  dialogue  sur  ]sl  mu- 
sique. Ptolomëe,  célèbre  mathématicien, 
écrivit  en  grec  les  principes  de  riiarmonie 
vers  le  temps  de  l'empereur  Antonin.  Cet 
auteur  garde  iin  milieu  entre  les  pythagori- 
ciens et  les  aristoxéniens.  Long-temps  après. 
Manuel  Bryennus  écrivit  aussi  sur  le  même 
sujet. 

Parmi  les  Latins  Boëce  a  écrit  du  temps 
de  Théodoric  ;  et  non  loin  du  même  temps, 
Martianus ,  Cassiodore  et  saint  Augustin. 

Les  modernes  sont  en  grand  nombre  :  le* 
plus  connus  sont  Zarlin ,  Salinas,  Valgulio, 
Galilée,  Mei ,  Doni ,  Kircher,  Mersenne, 
Parran,  Perrault,  Wallis,  Descartes,  LIol- 
der,  Mengoli ,  Malcolm,  Burette ,  Yallotti  ; 
enfin  M.  Tartini ,  dont  le  livre  est  plein  de 
profondeur,  de  génie,  de  longueurs  et  d'ob- 
scurité; et  M.  Rameau,  dont  les  écrits  ont 
ceci  de  singulier  qu'ils  ont  fait  une  grande 
fortune  sans  avoir  été  lus  de  personne.  Cette 
lecture  est  d'ailleurs  devenue  absolument 
superflue  depuis  q^ue  M.  d'Alembert  a  pris 
la  peine  d'expliquer  au  public  le  système 
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de  la  basse  -  fondamentale ,  la  seule  chose 
utile  et  intelligible  qu'on  trouve  dans  les 
dcrits  de  ce  musicien. 

Mutations  ou  Mu  anges,  MeTaôoXai.  On 
appeloit  ainsi,  dans  la  musique  ancienne, 
gënëralement  tous  les  passages  d'un  ordre 
ou  d'un  sujet  de  chant  à  un  autre.  Aristo- 
xene  définit  la  mutation  une  espèce  de  pas- 
sion dans  Tordre  de  la  mélodie;  Bacchius, 
un  changement  de  sujet,  ou  la  transposition 
du  semblable  dans  un  lieu  dissemblable; 
Aristide  Quintilien ,  une  variation  dans  le 
système  proposé  et  dans  le  caractère  de  la 
voix  ;  Martianus  Cappella,  une  transition 
de  la  voix  dans  un  autre  ordre  de  sons. 

Toutes  ces  définitions  obscures  et  trop 
générales  ont  besoin  d'être  éclaircies  pa* 
les  divisions  :  mais  les  auteurs  ne  s'accor- 
dent pas  mieux  sur  ces  divisions  que  sur  la 
définition  même.  Cependant  on  recueille  à- 
peu-près  que  toutes  ces  mutations  convoient 
se  réduire  à  cinq  espèces  principales  :  i°.  mu- 
tation dans  le  genre ,  lorsque  le  chant  passoit 
par  exemple  du  diatonique  au  chromatique 
ou  à  l'enliarmonique ,  et  réciproîjuement: 
2°.  dans  le  système,  lorsque  la  modulation 
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unissoit  deux  tëtracordes  disjoints  ou  en 
séparoit  deux  conjoints  ;  ce  qui  revient  au 
passage  du  béquarre  aii  bémol,  et  récipro- 
qu!(;^mcnt  :  3°.  dans  le  mode,  quand  on  pas- 
soit  par  exemple  du  dorieiî  au  phrygien 
pu  au  lydien  ,  et  réciproquement ,  etc.  : 
/^°.  clans  lerliyl  lime ,  quand  on  passoitdu  vite 
au  lent  ou  d'une  mesure  à  une  autre  :  5°.  en- 
fin daiîs  la  mélopée,  lorsqu'on  ii^terrompoit 
un  cliant  grave ,  sérieux ,  niagnilique  ,  par 
•un  chant  enjoué  ,  gai ,  impétueux ,  etc. 


N. 


ATUREL,  adj.  Ce  mot  en  musique  a  phir 
sieurs  sens.  ]".  Musiqiie  naturelle  est  celle 
que  forme  la  voix  liumaine ,  par  opposition 
à  la  rnus;que  artihcielle  qui  s'exécute  avec 
(les  instrumens.  2.°.  On  dit  qu'un, chant  est 
uaUtrel  ([iiand  il  est  aisé,  doux,  gracieux, 
lacile  ;  qu'une  harmonie  est  nature/le  quand 
rile  a  peu  de  renversemens  ,  de  dissonances, 
qu'elle  est  produite  par  les  cordes  essen- 
tielles et  naUireUcs  dun^ode.  S"".  Naturel  se 
dit  encore  de  tout  chant  qui  n'est  ni  forcé 
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ni  baroque,  qui  ne  va  ni  trop  haut  ni  trop 
bas,  ni  trop  vite  ni  trop  lentement.  4°.  Enfin 
la  signification  la  plus  commune  de  ce  mot, 
et  la  seule  dont  l'abbé  Brossard  n'a  point 
parle ,  s'applique  aux  tons  ou  modes  dont 
les  sons  se  lirent  de  la  gamme  ordinaire 
sans  aucune  altération  ;  de  sorte  qu'un  mode 
naturel  est  celui  où  Ton  n'emploie  ni  dièse 
ni  bémol.  Dans  le  sens  exact  il  n'y  auroit 
qu'un  seul  ton  naturel,  qui  seroit  celui  d'i/f 
ou  de  C  tierce  majeure  :  mais  on  étend  le 
nom  de  naturels  à  tous  les  tons  dont  les 
cordes  essentielles  ,  ne  portant  ni  dièses  ni 
bémols,  permettent  C[u'on  n'arme  la  clef  nî 
de  l'un  ni  de  l'autre  :  tels  sont  les  modes  ma- 
jeurs de  G  et  de/^,  les  modes  mineurs  d'^i  et 
deZ),  etc.  (Voyez  clefs  transposées,  modes, 

TRANSPOSITIONS.  ) 

Les  Italiens  notent  toujours  leur  récitatif 
au  naturel j  les  changemens  de  tons  y  étant 
si  fréquens  et  les  'ïnodulations  si  serrées 
que  ,  de  quelque  manière  qu'on  armât  la 
clef  pour  un  mode  ,  on  n'épargneroit  n^ 
dièses  ni  bémols  pour  les  autres ,  et  l'on  se 
jetteroit  pour  la  suite  de  la  modulation  dans 
des  confusions  de  signes  très  embarrassâmes  ' 
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lorsque  les  notes  altf^rées  à  la  clef  par  ua 
signe  se  trouveroient  altérc^'es  par  le  signe 
contraire  accidentellement.    (Voy.  kécita- 

TlF.  ) 

Solfier  an  naiurel ^  c'est  solfier  par  les 
noms  naturels  des  sons  de  la  gamme  ordi- 
naire sans  égard  au  ton  où  Ton  est.  (  Voy, 

SOLFIER.  ) 

Nete  ,  S.  f.  C'étoit ,  dans  la  musique 
grecque  ,  la  quatrième  corde  ou  la  plus  ai- 
guë de  chacun  des  trois  tétracordes  qui  sui- 
voient  les  deux  premiers  du  grave  à  l'aigu. 

Quand  le  troisième  tétracorde  étoit  con- 
joint avec  le  second  ,  c'étoit  le  tétracorde 
synnéniénon ,  et  sa  nete  s'appeloit  nete-syn-^ 
néniénon. 

Ce  troisième  tétracorde  portoit  le  nom 
de  diézeugménon  quand  il  étoit  disjoint  ou 
séparé  du  second  par  Tintervalle  d  un  ton^ 
et  sa  nete  s'appeloit  nete-diézeugniénon. 

Enfin  le  quatrième  tétracorde  portant 
toujours  le  nom  dliyperboléon,  sa  netè  s'ap- 
peloit  aussi  toujours  neie-hyperboléon, 

A  regard  des  deux  premiers  tétracordes, 
comme  ils  étoient  toujoîirs  conjoints ,  ils 
n'avoient  point  de  nete  ni  l'un  ïxi  l'autre  ; 
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la  quatrième  corde  du  premier ,  e'tant  tou- 
jours la  première  du  second ,  s'appeloit 
]iypate-méson  ;  et  la  quatrième  corde  du 
second ,  formant  le  milieu  du  système  , 
s'appeloit  mese. 

Nete,  dit  Boëce ,  quasi  neate  ,  îd  est.  in- 
ferior  ;  car  les  anciens  dans  leurs  diagram- 
mes mettoient  en  haut  les  sons  graves  et 
en  bas  les  sons  ai^us. 

NÉTOÏDES,  s.f.  Sons  aigus.  (Voy.  lepsis.) 
Neume  ,  s.  f.  Terme  de  plain-chant.  La 
neume  est  une  espèce  de  courte  récapitula- 
tion du  chant  d'un  mode ,  laquelle  se  fait 
à  la  fin  d'une  antienne  par  une  simple  va- 
riété de  sons  et  sans  y  joindre  aucunes  pa- 
roles. Les  catholiques  autorisent  ce  singu- 
lier usage  sur  un  passage  de  S.  Augustin , 
qui  dit  que ,  ne  pouvant  trouver  des  paroles 
dignes  de  plaire  à  Dieu  ,  .Fon  fait  bien  de 
lui  adresser  des  chants  confus  de  jubila- 
tion, ce  Car  à  qui  convient  une  telle  jubila- 
cc  tion  sans  paroles  si  ce  n'est  à  l'Etre  inef- 
cc  fable. ^  et  comment  célébrer  cet  Etre  in- 
ce  effable,  lorsqu'on  ne  peut  ni  se  taire  ,  ni 
ce  rien  trouver  dans  ses  transports  qui  les 
<c  exprime  si  ce  n'est  des  sons  inarticulés.'^» 
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Neuvième  ,  s.  f.  Octave  de  la  seconde.  Cet 
intervalle  porte  le  nom  de  neuvième  parce- 
qn'il  faut  former  neuf  sons  consécutifs  pour 
arriver  diatoniquement  d'un  de  ses  deux 
termes  à  laufre.  La  neuvicine  est  majeure 
ou  mineure  comme  la  seconde  dont  elle 
est  la  réplique.  (Voy.  seconde.) 

Il  y  a  un  accord  par  supposition  qui  s'ap- 
pelle accord  de  neuvième,  pour  le  distinguer 
de  l'accord  de  seconde,  qui  se  prépare  ,  s'ac- 
compagne et  se  sauve  différemment.  L'ac- 
cord de  neuvième  est  formé  par  un  son  mis 
à  la  basse ,  une  tierce  au-dessous  de  faccord 
<le  septième;  ce  qui  fait  que  la  septième  elle- 
même  fait  neuvième  sur  ce  nouveau  son.  La 
neuvième  s'accompagne  par  conséquent  de 
tierce  ^  de  quinte  ,  et  quelquefois  de  sep- 
tième. La  quatrième  note  du  ton  estgénéra* 
lement  celle  sur  laquelle  cet  accord  convient 
le  mieux  ;  mais  on  la  peut  placer  par-tout 
dans  des  entrelacemens  liarmoniques.  La 
basse  doit  toujours  arriver  en  montant  à  la 
note  qui  porte  neuvième  ;  la  partie  qui  fait 
la  neuvième  doit  syncopcr,  et  sauve  cette 
neuvième  comme  une  septième  en  descen- 
dant diatoniquement  dan  degré   sur  foc- 
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tave  sî  la  basse  reste  en  place ,   ou  sur  la 
tierce  si  la  basse  descend  de  tierce.   (Voyez 

ACCORD,  SUPPOSITION  ,    SYNCOPE.) 

En  mode  mineur  Faccord  sensible  sur  la 
nK^diante  perd  le  nom  d'accord  de  neu- 
vième et  prend  celui  de  quinte  superfluei 

(Voyez   QUINTE    SUPERFLUE.) 

NiGLARiEJv,  adj.  Nom  d'un  nome  ou 
chant  d'une  mélodie  efféminée  et  molle  , 
comme  Aristophane  le  reproclie  à  Phi- 
loxene  son  auteur. 

NoELS.  Sortes  d'airs  destinés  à  certains 
cantiques  que  le  peuple  chante  aux  fêtes 
de  noël.  Les  airs  des  noëls  doivent  avoir 
un  caractère  champêtre  et  pastoral  conve- 
nable à  la  simplicité  des  paroles  et  à  celle 
des  bergers  qu'on  suppose  les  avoir  chan- 
tés en  allant  rendre  hommage  à  l'enfant 
Jésus  dans  la  crèche. 

Noeuds.  On  appelle  nœuds  les  points 
fixes  dans  lesquels  une  corde  sonore  mise 
en  vibration  se  divise  en  ahcjuotes  vibran- 
tes, qui  rendent  un  autre  son  qae  celui  de 
la  corde  entière.  Par  exemple ,  si  de  deux 
cordes  dont  Tune  sera  triple  de  l'autre  on 
fait  sonner  la  plus  petite ,  la  grande  répon- 
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dra ,  non  par  le  son  qu'elle  a  comme  corde 
entière,  mais  par  Tunisson  de  la  plus  pe- 
tite; parcequ'alors  cette  grande  corde,  au 
lieu  de  vibrer  dans  sa  totalité  ,  se  divise 
et  ne  vibre  que  par  chacun  de  ses  tiers. 
Les  points  immobiles,  qui  sont  les  divisions 
et  qui  tiennent  en  quelque  sorte  lieu  de 
chevalets,  sont  ce  que  M.  Sauveur  a  nommé 
les  nœuds ,  et  il  a  nommé  ventres  les  points 
milieux  de  chaque  aliquote  où  la  vibration 
est  le  plus  grande  et  oii  la  corde  s'écarte  le 
plus  de  la  ligne  de  repos. 

Si ,  au  lieu  de  faire  sonner  une  autre 
corde  plus  petite ,  on  divise  la  grande  au 
point  d'une  de  ses  aliquotes  par  un  obsta- 
cle léger  qui  la  gêne  sans  l'assujettir  ,  le 
même  cas  arrivera  encore  en  faisant  sonner 
une  des  deux  parties  ;  car  alors  les  deux 
résonneront  à  l'unisson  de  la  petite ,  et  l'on 
verra  les  mêmes  nœuds  et  les  mêmes  ven- 
tres que  ci-devant. 

Si  la  petite  partie  n'est  pas  aliquote  im- 
médiate de  la  grande,  mais  qu'elles  aient 
seulement  une  aliquote  commune  ,  alors 
elles  se  diviseront  toutes  deux  selon  cette 
aliquote  commune ,  et  Ton  verra  des  nœuds 


N   O   I  221 

et  des  ventres  même  dans  la  petite  partie. 
Si  les  deux  parties  sont  incommensu- 
rables, c'est-à-dire  c]u'elles  n'aient  au-une 
aliquote  commune ,  alors  il  n'y  aura  aucune 
résonnance  ,  ou  il  n'y  aura  que  celle  de  la 
petite  partie ,  à  moins  qu'on  ne  frappe 
assez  fort  pour  forcer  l'obstacle  et  faire 
résonner  la  corde  entière. 

M.  Sauveur  trouva  le  moyen  de  montrer 
ce&  ventres  et  ces  nœuds  à  l'académie  d'une 
manière  très  sensible  en  mettant  sur  la 
corde  des  papiers  de  deux  couleurs ,  Tune 
aux  divisions  des  nœuds,  et  l'autre  au  mi- 
lieu des  ventres  ;  car  alors  au  son  de  Tali- 
quote  on  voyoit  toujours  tomber  les  pa- 
piers des  ventres,  Ht  ceux  des /icewr/j  rester 
en  place.  (  Voy.  pi.  M ,  fig.  6,  ) 

Noire  ,  s.  f.  Note  de  musique  cjui  se  fait 
ainsi  "f  ou  ainsi  _^  ,  et  qui  vaut  deux  cro- 
ches ou  la  moitié  d'une  blanche.  Dans  nos 
anciennes  musiques  on  se  servoit  de  plu- 
sieurs sortes  de  noires  ;  noire  à  queue  ,  noir6 
quarrée  ,  noire  en  losange.  Ces  deux  der- 
nières espèces  sont  demeurées  dans  le  plain- 
«kant  -,  mais  dans  la  musique  on  ne  se  sert 
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plus  que  de  la  tioire  à  queue.  (  Voy.  valkur 

DES   NOTES.) 

Nome,  s.  m.  Tout  cliant  déterminé  par 
des  règles  qu'il  nV'toit  pas  permis  d'enfrein- 
dre porto, t  chez  les  Grecs  le  nom  de  nome. 

Les  nomes  empruntoient  leur  dénoilii- 
nation ,  i°.  ou  de  certains  peuples,  nome 
éolien  ,  nonie  lydien  ;  2°.  ou  de  la  nature 
du  rhythme ,  nome  orthien  ,  nome  dacty- 
lique ,  nome  trocha'ique .;  0°.  ou  de  leurs 
Inventeurs  ,  nome  liiéracien ,  nome  polym- 
nestan  ;  If.  ou  de  leurs  sujets,  nome  py- 
Ûiien,  nome  comique  ;  5°.  ou  enfin  dédeur 
mode  ,  nome  liypatoïde  ou  grave  ,  nome'né-^. 
toïde  ou  aigu  ,  etc.  '   ;;o  oj 

Il  y  avoit  des  nomes  bipartites  'qm'  se 
cliantoient  sur  deux  modes;  il  y  avoit  même 
un  7zo/72e  appelé  triparti  te,  duquel  Sacàdas 
ou  Clonas  fut  l'inventeur,  et  qui  se  cliari-» 
toit  sur  trois  modes ,  savoir  le  dorien  ,  le 
phrygien ,  et  le  lydien.  (V.  chanson  ,  .mode.) 

NoMiON.  Sorte  de  chanson  d'amour  cliez- 

les  Grecs.  (Voyez  chanson.) 

.  NoMiQUE,,  adj.  Le  mioàe  nomique,  ouïe 

genre  de  style  musical  qui  portoit  ce  nom,' 

etoit  consacré  chez  les  Grecs  à  Apollon  dieu 
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des  vers  et  des  chansons  ,  et  l'on  lâclioit 
d'en  rendre  les  chants  brillans  et  dignes  du 
dieu  auquel  ils  étoient  consacrés.  (Vovez^ 

AIODE  ,    Mi'lOPLE  ,   STYLE.  ) 

Noms  des  notes.  (Voyez  solfier.) 
Notes  ,  s.  f.  Signes  ou  caractères  dont  on 
se  sert  pour  noter,  c'est-a-dire  pour  ëcrirer 
la  musique. 

Les  Grecs,  se  servoient  des  .lettres  de 
leur  alphabet  pour  noter  leur  musique.  Or. 
comme  ils  avoient  vmgt-quati;e  lettres ,  et 
que  leur  plus  gr<ind  système  ,-.qui  dans  un, 
même  mode  n'étoit  que  de  deux  octaves  ,. 
n  excédoit  pas  le  nombre  dq  seize:  sons  ,  il 
seniLleroit  que  Talphabet  devoit  ètfe  plus, 
que  suffisant  pour  les  exprimer,  puisque 
leur  musique  n'étant  autre  chose  que  leur 
poésie  notée,  le  rhythme  étoit  sufîisain- 
ment  déterminé  par  le  mètre  sans  qu'il 
fut  besoin  pour  cela  de  valeurs  absolues 
et  de  signes  propres  à  la  musique  :  car, 
bien  que  par  surabondance  ils  eussent^ 
aussi  des  caractères  pour  marquer  les  diversr 
pieds ,  il  est  certain  que  la  musique  vocale 
n'en  avoit  aucun  besoin  ;  et  la  musique  in-- 
strumentale,  n'étant  q^if  une  muaique  vocale 
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Jouëe  par  des  instrumens ,  n'en  avoît  pas 
beso  n  non  plus  lorsque  les  paroles  ëîoient 
écrites  ou  que  le  symphoniste  les  savoit  par 
cœur. 

Mais  il  faut  remarquer  en  premier  lieu 
que  les  deux  mêmes  sons  étant  tantôt  à 
rextrémité  et  tantôt  au  milieu  du  troisième 
tétracorde  ,  selon  le  lieu  où  se  faisoit  la 
disjonction  (voyez  ce  mot),  on  donnoit  a 
chacun  de  ces  sons  des  noms  et  des  signes 
qui  marnuoient  ces  diverses  situations  ;  se-- 
condement  que  ces  seize  sons  n'dtoieiit  pas 
tous  les  mêmes  dans  les  trois  genres ,  qu'il 
y  en  avoit  de  communs  aux  trois  et  de  pro^ 
près  à  chacun ,  et  qu'il  falloit  par  consé* 
quent  des  notes  pour  exprimer  ces  diffé- 
rences ;  troisièmement  que  la  musique  se 
notoit  pour  les  instrumens  autrement  que 
pour  les  voix  ,  comme  nous  avons  encore 
aujourd'hui  pour  certains  instrumens  à  cor- 
des une  tablature  qui  ne  ressemble  en  rien 
à  celle  de  la  musique  ordinaire  ;  enfin  que 
les  anciens  ayant  jusqu'à  quinze  modes  dif- 
férens,  selon  le  dénombrement  d'Alypius 
(  voypz  mode)  ,  il  fallut  approprier  des  ca- 
ractères à  chaque  mode ,  comme  on  le  voit 

dans 
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t?ans  les  tables  du  même  auteur.  Toutes 
ces  modificatious  exigeoient  des  multitudes 
de  signes  auxquels  les  vingt-quatre  lettres 
étolent  bien  éloignées  de  suffire.  De  là 
la  nécessité  d'employer  les  mêmes  lettres 
pour  plusieurs  sortes  de  notes  ;  ce  qui  les 
obligea  de  donner  à  ces  lettres  différentes 
situations,  de  les  accoupler,  de  les  mutiler , 
de  les  alonger  en  divers  sens.  Par  exemple , 
la  lettre  pi  écrite  de  toutes  ces  manières,  Il , 
n,  H>  r,  7,  exprimoit  cinq  différentes 
notes.  En  combinant  toutes  les  modifica- 
tions qu'exigeoient  ces  diverses  circonstan- 
ces ,  on  trouve  jusqua  1Ô20  différentes 
notes  :  nombre  prodigieux  qui  devoit  ren- 
dre Tétude  de  la  musique  de  la  plus  grande 
difficulté.  Aussi  Tétoit-elle  selon  Platon  , 
qui  veut  que  les  jeunes  gens  se  contentent 
de  donner  deux  ou  trois  ans  à  la  musique, 
seulement  pour  en  apprendre  les  rudimens. 
Cependant  les  Grecs  n'avoient  pas  un  si 
grand  nombre  de  caractères  ,  mais  la  même 
note  avoit  quelquefois  différentes  sisjniii- 
cations  selon  les  occasions  :  ainsi  le  même 
caractère  qui  marque  la  proslambanomene 
du  mode  lydien  marque  la  parhypate-méson 
Tome  21.  P 
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du  mode  hypo-iastien,  riiypaie-méson  de 
riiypo- phrygien,  le  lyclianos-hypaton  de 
riiypo-lydien  ,  la  parliypate  -  liypaton  de 
riastieii ,  et  riiypate-hypaton  du  phrygien. 
Quelquefois  aussi  la  note  change  quoique' 
le  son  reste  le  même  ,  comme  par  exemple 
la  proslambanomene  de  Thypo-phrygien  , 
laquelle  a  un  même  signe  dans  les  modes 
hyper-phrygien  ,  hyper-dorien  ,  plirygien  , 
dorien  ,  liypo -phrygien  et  liypo-dorien  ,  et 
un  autre  même  signe  dans  les  modes  lydien 
et  hypo-lydien. 

On  trouvera  {pi.  H^/ig.  i  )  la  table  des 
notes  du  genre  diatonique  dans  le  mode 
lydien ,  qui  étoit  le  plus  usité  :  ces  Jiotes , 
ayant  été  préférées  a  celles  des  autres  modes 
par  Bacchius  ,  suffisent  pour  entendre  tous 
les  exemples  qu'il  donne  dans  son  ouvrage  ; 
et  la  musique  des  Grecs  n'étant  plus  en 
usage  ,  cette  table  suffit  aussi  pour  désabu- 
ser le  public,  qui  croit  leur  manière  de 
noter  tellement  perdue,  que  cette  musique 
nous  seroit  maintenant  impossible  à  déchif. 
frer.  Nous  la  pourrions  déchiffrer  tout 
aussi  exactement  que  les  Grecs  mêmes  au- 
roient  pu  faire  :  mais  la  phraser,  Facceii- 


N    O    T  227 

tuer  ,  Tentendre  ,  la  juger  ;  voilà  ce  qui 
n'est  plus  possible  à  personne  et  qui  ne  le 
deviendra  jamais.  En  toute  musique ,  ainsi 
qu'en  toute  langue^  déchiffrer  et  lire  sont 
deux  choses  très  différentes. 

Les  Latins,  qui  à  l'imitation  des  Grecs 
notèrent  aussi  la  musique  avec  les  lettres 
de  leur  alphabet^  retranchèrent  beaucoup 
de  cette  quantité  de  notes.  Le  genre  enhar- 
monique ayant  tout-à-fait  cessé  d'être  pra- 
tiqué et  plusieurs  modes  n'étant  plus  en 
usage ,  il  paroît  que  Boëce  établit  l'usage  de 
quinze  lettres  seulement  ;  et  Grégoire  ,  évê- 
que  de  Rome  ,  considérant  que  les  rapports 
des  sons  sont  les  mêmes  dans  chaque  oc^ 
tave  ,  réduisit  encore  ces  quinze  notes  aux 
sept  premières  lettres  de  l'alphabet ,  que 
Ton  répétoit  en  diverses  formes  d'une  oc- 
tave à  l'autre. 

Enfm  dans  l'onzième  siècle  un  bénédic- 
tin d'Arezzo  ,  nommé  Gui,  substitua  à  ces 
lettres  des  points  posés  sur  différentes  lignes 
parallèles  ,  à  chacune  desquelles  une  lettre 
servoit  de  clef.  Dans  la  suite  on  grossit  ces 
points ,  on  s'avisa  d'en  poser  aussi  dans  les 
espaces  compris  entre  ces  lignes ,   et  fom 
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multiplia  selon  le  besoin  ces  lignes  et  ces 
espaces.  (Voyez  portée.)  A  Fégard  des 
noms  donnés  aux  notes  ,  voyez  solfier. 

Les  noies  n'eurent ,  durant  un  certain 
temps ,  d'autre  usage  que  de  marquer  les 
degrés  et  les  différences  de  Tintonation  : 
elles  étoient  toutes  ,  quanta  la  durée,  d'é- 
gale valeur ,  et  ne  recevoient  à  cet  égard 
d'autres  différences  que  celles  des  syllabes 
longues  et  brèves  sur  lesquelles  on  les  chan- 
toit.  C'est  à-peu-près  dans  cet  état  qu'est 
demeuré  le  plain-chant  des  catholiques  jus- 
qu'à ce  jour  ;  et  la  musique  des  psaumes 
chez  les  protestans  est  plus  imparfaite  en- 
core ,  puisqu'on  n'y  distingue  pas  même 
dans  l'usage  les  longues  des  brèves  ou  les 
rondes  des  blanches  ,  quoiqu'on  y  ait  con- 
servé ces  deux  figures. 

Cette  mdistinction  de  figures  dura,  selon 
l'opinion  commune,  jusqu'en  i358  ,  que 
Jean  de  Mûris,  docteur  et  chanoine  de 
Paris  ,  donna ,  à  ce  qu'on  prétend ,  différen- 
tes figures  aux  notes  pour  marquer  les  rap- 
ports de  durée  qu'elles  dévoient  avoir  en- 
tre elles  :  il  inventa  aussi  certains  signes 
de  mesure  appelés  modes  ou   prolations  , 
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pour  déterminer  dans  le  cours  d'un  chant 
I  i  le  rapport  des  longues  aux  brèves  seroit 
double  ou  triple ,  etc.  Plusieurs  de  ces  figu- 
res ne  subsistent  plus  ;  on  leur  en  a  suL- 
slituë  d'autres  en  différens  temps.  (  Voy. 

MESURE,  TEMPS,   VALEUR  DES  NOTES.  )  VojeZ 

aussi  au  mot  musique  ce  que  j'ai  dit  de 
cette  opinion. 

Pour  lire  îa  musique  écrite  par  nos  not^s 
et  la  rendre  exactement ,  il  y  a  huit  choses 
à  considérer  :  savoir;  1.  la  clef  et  sa  posi- 
tion; 2.  les  disses  ou  bémols  qui  peuvent 
raccompagner;  3.  le  lieu  ou  la  position  de 
chaque  note  ;  l\.  son  intervalle ,  c'est-à-dire 
son  rapport  à  celle  qui  précède  ,  ou  à  la 
tonique^  ou  à  quelque  note  fixe  dont  on  ait 
le  ton  ;  5.  sa  figure  qui  détermine  sa  valeur; 
6.  le  temps  011  elie  se  trouve  et  la  place 
qu'elle  y  occupe  ;■  7.  le  dièse ,.  bémol  ou  bé- 
quarre  accidentel  qui  peut  la  précéder  ; 
8.  lespece  de  la  mesure  et  le  caractère  du 
mouvement  :  et  tout  cela  sans  compter  ni 
la  parole  ou  îa  syllabe  à  laquelle  appartient 
chaque  note ,  ni  Tancent  ou  Texpressiou 
convenable  au  sentiment  ou  à  la  pensée. 
Une  seide  de  ces  liuit  observations  omise. 
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peut   faire   (Jétonner  ou  cliaiiter  hors  de 
mesure. 

La  musique  a  eu  le  sort  des  arts  qui  ne 
se  perfectionnent  que  lenteuient.  Les  in- 
venteurs des  notes  n'ont  songé  qu'à  Tétat 
où  elle  se  trouvoit  de  leur  temps  ,  sans 
songer  à  celui  où  elle  pouvoit  parvenir  -,  et 
dans  la  suite  leurs  signes  se  sont  trouvés 
d\iutant  plus  défectueux  que  fart  s'est  plus 
perfectionné.  A  mesure  qu  on  avançoit  on 
établissoit  de  nouvelles  règles  pour  remé- 
dier aux  inconvéniens  présens  ;  en  multi- 
pliant les  signes  on  a  multiplié  les  difficul- 
tés ;  et  à  force  d'additions  et  de  chevilles , 
on  a  tiré  d'un  principe  assez  simple  un  sys- 
tème fort  embrouillé  et  fort  mal  assorti. 

On  peut  en  réduire  les  défauts  à  trois 
principaux.  Le  premier  est  dans  la  multi- 
tude des  signes  et  de  leurs  combinaisons, 
([ui  surchargent  tellement  l'esprit  et  la  mc- 
moire  des  commençans  ,  que  foreille  est 
formée  et  les  organes  ont  acquis  l'habi- 
tude et  la  facilité  nécessaires  long -temps 
avant  qu'on  soit  en  é^at  de  chanter  à  livre 
ouvert  :  d'où  il  suit  que  la  difficulté  est 
loute  dans  l'attention  aux  règles  et  nulle- 
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ment  dans  rexécution  du  chant.  Le  second 
est  le  peu  d'évidence  dans  Fespece  des  in- 
tervalles majeurs,  mineurs  ,  diminués,  su- 
perflus ,  tous  indistinctement  confondus 
dans  les  mêmes  positions  :  défaut  d'une  telle 
influence  ,  que  non  seulement  il  est  la  prin- 
cipale cause  de  la  lenteur  du  progrès  des 
écoliers,  mais  encore  qu'il  n'est  aucun 
musicien  fonné  qui  n'en  soit  incommodé 
dans  l'exécution.  Le  troisième  est  l'extrême 
diffusion  des  caractères  et  le  trop  grand, 
volume  qu'ils  occupent  ;  ce  qui ,  joint  à  ces 
lignes ,  à  ces  portées  si  incommodes  à  tra- 
cer, devient  une  source  d'embarras  de  plus 
d'une  espèce.  Si  le  premier  avantage  des 
signes  d'institution  est  d'être  clairs  ,  le  se- 
cond est  d'être  concis  ,  quel  jugement  doit- 
on  porter  d'un  ordre  de  signes  à  qui  l'un 
et  l'autre  manquent  ? 

Les  musiciens  il  est  vrai  ne  voient  point 
tout  cela  :  l'usage  habitue  à  tout.  La  mu- 
sique pour  eux  n'est  pas  la  science  des 
sons ,  c'est  celle  des  noires  ,  des  blanches  , 
des  croches  ,  etc.  :  dès  que  ces  hgures  cesse- 
roient  de  frapper  leurs  yeux  ,  ils  ne  croi- 
roient  plus  voir  de  la  musique  ;  d'ailleurs , 
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ce  qu'ils  ont  îippris  difficilement ,  pourquoi 
le  rendroient-ils  facile  aux  autres?  Co  n'est 
donc  pas  le  musicien  qu'il  faut  consulter 
ici  ,  mais  fliomme  qui  sait  la  musique  et 
qui  a  réfléchi  sur  cet  art. 

Il  n'y  a  pas  deux  avis  dans  cette  dernière, 
classe  sur  les  défauts  de  notre  noLe  ;  mais 
ces  défauts  sont  plus  aisés  à  comioître  qu'à 
corriger.  Plusieurs  ont  tenté  jusqu'à  présent 
cette  correction  sans  succès.  Le  public , 
sans  discuter  beaucoup  lavantage  des  signes 
qu'on  lui  propose  ,  s  en  tient  à  ceux  qu'il 
trouve  établis,  et  préférera  toujours  une 
mauvaise  manière  de  savoir  à  une  meilleure 
d'apprendre. 

Ainsi  de  ce  qu'un  nouveau  système  est 
rebuté ,  cela  ne  prouve  autre  chose  sinon 
que  fauteur  est  venu  trop  tard  ;  et  f on 
peut  toujours  discuter  et  comparer  les  deux 
^systèmes  sans  t'gàrd  en  ce  point  au  juge- 
ment du  public. 

Toutes  les  manières  de  noèer  qui  n'ont 
pas  eu  pour  première  loi  Tévidence  des  in« 
tervalles  ne  me  paroissent  pas  valoir  la 
peine  d'être  relevées.  Je  ne  m'arrêterai  donc 
point  à  celle  dé  M.  Sauveur ,  qu'on  peut 
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voir  dans  les  Mémoires  de  Tacadémie  des 
sciences  année  1721  ,  ni  à  celle  de  M.  De- 
inaux  donnée  quelques  années  après.  Dans 
ces  deux  systèmes  ,  les  intervalles ,  étant  ex- 
primés par  des  signes  tout-à- fait  arbitraires 
et  sans  aucun  vrai  rapport  à  la  chose  repré- 
sentée ,  échappent  aux  yeux  les  plus  atten- 
tifs et  ne  peuvent  se  placer  que  dans  la 
mémoire  :  car  que  font  des  têtes  diflérem- 
laent  figurées  et  des  queues  différemment 
dirigées  aux  intervalles  qu'elles  doivent  ex- 
primer ?  Do  tels  signes  n'ont  rien  en  eux 
qui  doive  les  faire  préférer  à  d'autres  ;  la 
netteté  de  la  figure  et  le  peu  de  place  qu  elle 
occupe  sont  des  avantages  qu'on  peut  trou- 
ver dans  un  système  tout  différent  :  le  ha- 
sard a  pu  donner  les  premiers  signes  ,  mais 
il  faut  un  choix  plus  propre  à  la  chose  dans 
ceux  qu'on  leur  veut  substituer.  Ceux  qu'on 
a  proposés  en  174^  dans  un  petit  ouvrage 
intitulé  Dissertation  sur  la   musique   mo- 
derne ayant  cet  avaiitage ,  leur  simplicité 
m'invite   à  en  exposer  le  système  abrégé 
dans  cet  article . 

Les  caractères  de  la  musique  ont  un  dou- 
ble objet  :  savoir,  de  représenter  les  sons^ 
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1°.  selon  leurs  divers  intervalles  du  grave 
à  laigu  ,  ce  qui  constitue  le  chant  et  Thar- 
nionie  ;  2°.  et  selon  leurs  durées  relatives 
du  vite  au  lent,  ce  qui  détermine  le  temps 
et  la  mesure. 

Pour  le  premier  point ,  de  quelque  ma- 
nière que  Ton  retourne  et  combine  la  mu- 
sique écrite  et  régulière  ,  on  n'y  trouvera 
jamais  que  des  combinaisons  des  sept  notes 
de  la  gamme  portées  à  diverses  octaves  ou 
transposées  sur  différens  degrés  selon  le  ton 
et  le  mode  qu'on  aura  choisi.  L'auteur  ex- 
prime ces  sept  sons  par  les  sept  premiers 
chiffres  ,  de  sorte  que  le  chiffre  1  forme 
la  note  ut,  le  2  la  note  ré ,  le  3  la  note  mi^ 
etc.  ,  et  il  les  traverse  d'une  ligne  hori- 
zontale comme  on  voit  dans  la  planche  F, 

fis-  ^' 

Il  écrit  au-dessus  de  la  ligne  les  notes  qui, 
continuant  de  monter ,  se  trouveroient  dans 
roctave  supérieure  :  ainsi  Vut  qui  suivroit 
immédiatement  le  si  en  montant  d'un  sémi- 
ton  doit  être  au-dessus  de  la  ligne  de  cette 

manière  -f  '  ;  et  de  même  les  notes  qui  appar- 
tiennent à  Toctave  ai^uë  dont  cet  ut  est  le 
conimeucernent  doivent   toutes   être    au- 
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dessus  de  la  même  ligne.  Si  Ton  entroît  dans 
une  troisième  octave  à  Taigu,  il  ne  faudroit 
qu'en  traverser  les  notes  par  une  seconde 
ligne  accidentelle  au-dessus  de  la  première: 
voulez -vous  au  contraire  descendre  dans 
les  octaves  inférieures  à  celle  de  la  ligne 
principale  ?  écrivez  immédiatement  au- 
dessous  de  cette  lisfne  les  notes  de  Foctave 
qui  la  suit  en  descendant  :  si  vous  descen- 
dez encore  d'une  octave ,  ajoutez  une  ligne 
au-dessous,  comme  vous  en  avez  mis  une 
au-dessus  pour  monter ,  etc.  Au  moyen  de 
trois  lignes  seulement  vous  pouvez  paicou* 
rir  retendue  de  cinq  octaves  ;  ce  qu'on  ne 
sauroit  faire  dans  la  musique  ordinaire  à 
moins  de  18  lignes. 

On  peut  même  se  passer  de  tirer  aucune 
ligne.  On  place  toutes  les  notes  horizonta- 
lement sur  le  môme  rang.  Si  l'on  trouve 
une  note  qui  passe  en  montant  le  si  de  l'oc- 
tave où  l'on  est ,  c'est-à-dire  qui  entre  dans 
l'octave  supérieure  y  on  met  un  point  sur 
cette  note.  Ce  point  suffit  pour  toutes  les 
notes  suivantes  qui  demeurent  sans  inter- 
ruption dans  l'octave  où  l'on  est  entré.  Que 
si  l'on  redescend  d'une  octave  à  l'autre  , 
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c'est  Taffaîre  crun  autre  point  sous  la  nota 
par  laquelle  on  y  rentre ,  etc.  On  voit  dans 
l'exemple  suivant  le  progrès  de  deux  octa- 
ves ,  tant  en  montant  qu  en  descendant  , 
notées  de  cette  manière  : 

1234567 1234567176543217654521. 

La  première  manière  de  iioter  avec  des 
lignes  convient  pour  les  musiques  fort  tra- 
vaillées et  fort  difficiles^  pour  les  gran- 
des partitions ,  etc.  ;  la  seconde  avec  des 
points  est  propre  aux  musiques  plus  sim- 
ples et  aux  petits  airs  :  mais  rien  n  empê- 
che qu'on  ne  puisse  à  sa  volonté  remployer 
à  la  place  de  Tautre  ,  et  fauteur  s'en  est 
servi  pour  transcrire  la  fameuse  ariette 
f  objet  qui  règne  dans  mon  ame  ,  qu'on 
trouve  notée  en  partition  par  les  chiffres  de 
cet  auteur  à  la  fin  de  son  ouvrage. 

Par  cette  méthode  tous  les  intervalles 
deviennent  d'une  évidence  dont  rien  n'ap- 
proche ;  les  octaves  portent  toujours  le 
même  chiffre,  les  intervalles  simples  se  re- 
connoissent  toujours  dans  leurs  doubles  ou 
composés  :  on  reconnoît  d'abord  dans  la 

dixième  -}-  ou  i5  que  c'est  TocUve  de  la. 
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tierce  majeure  :  les  intervalles  majeurs  ne 
peuvent  jamais  se  confondre  avec  les  mi- 
neurs ;  24  sera  éternellement  une  tierce 
mineure ,  46  éternellement  une  tierce  ma- 
jeure ;  la  position  ne  fait  rien  à  cela. 

Après  avoir  ainsi  réduit  toute  l'étendue 
du  clavier  sous  un  beaucoup  moindre  vo- 
lume avec  des  signes  beaucoup  plus  clairs, 
on  passe  aux  transpositions. 

II  n'y  a  que  deux  modes  dans  notre  mu- 
sique. Qu  est-ce  cjue  chanter  ou  jouer  en 
7C  majeur  .►^  c'est  transporter  Téchelle  ou  la 
gamme  d'ut  un  ton  plus  haut  et  la  placer 
sur  ré  comme  tonique  ou  fondamentale. 
Tous  les  rapports  qui  appartenoient  à  Vut 
passent  au  ré  par  cette  transposition.  C'est 
pour  exprimer  ce  système  de  rapports  haussé 
ou  baissé  quil  a  tant  fallu  d'altérations  de 
dièses  ou  de  bémols  à  la  clef.  L'auteur  du 
nouveau  système  supprime  tout  d'un  coup 
tous  ces  embarras  :  le  seul  mot  ré  mis  en 
tête  et  à  la  marge  avertit  que  la  pièce  est 
en  ré  majeur  ;  et  comme  alors  le  ré  prend 
tous  les  rapports  qu'avoit  Vut ,  il  en  prend 
aussi  le  signe  et  le  nom  ;  il  se  marque  avec 
le  chiffre  1 ,  et  toute  son  octave  suit  par  les 
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chiffres  2,  3,  4>  ^tc.  comme  ci -devant.  Le 
ré  de  la  marge  lui  sert  de  clef;  c'est  la  tou- 
che ré  ou  D  du  clavier  naturel  :  mais  ce 
même  rè  devenu  tonique  sous  le  nom  à! ut 
devient  aussi  la  fondamentale  du  mode. 

Mais  cette  fondamentale ,  qui  est  tonique 
dans  les  tons  majeurs,  n'est  que  mëdiante 
dans  les  tons  mineurs  ,  la  tonique  ,  qui 
prend  le  nom  de  la ,  se  trouvant  alors  une 
tierce  mineure  au-dessous  de  cette  fonda- 
mentale. Cette  distinction  se  fait  par  une 
petite  ligne  horizontale  qu'on  tire  sous  la 
clef.  Ré  sans  cette  ligne  désigne  le  mode 
majeur  de  ré;  mais  ré  sous- ligné  désigne  le 

mode  mineur  de  si  dont  ce  rè  est  médiante. 

Au  reste  cette  distinction ,  qui  ne  sert  qu'à 
déterminer  nettement  le  ton  par  la  clef, 
n'est  pas  plus  nécessaire  dans  le  nouveau 
système  que  dans  la  note  ordinaire  où  elle 
n'a  pas  lieu  ;  ainsi  quand  on  n'y  auroit  au- 
cun égard  on  n'en  solHeroit  pas  moins  exac- 
tement. 

Au  lieu  des  noms  mômes  des  notes  on 
pourroit  se  servir  pour  clefs  des  lettres  de 
la  gamme  qui  leur  répondent  ;  C  pour  ut , 
D  pour  ré,  etc.  (Voyez  gamme.) 
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Les  musiciens  affectent  beaucoup  de  mé- 
pris pour  la  méthode  des  transpositions , 
sans  doute  parcequ  elle  Tend  Tart  trop  fa- 
cile. L'auteur  fait  voir  que  ce  mépris  est 
mal  fondé  ;  que  c'est  leur  méthode  qu'il 
faut  mépriser ,  puisqu'elle  est  pénible  en 
pure  perte,  et  que  les  transpositions  ,  dont 
il  montre  les  avantages^  sont,  même  sans 
qu'ils  y  songent ,  la  véritable  régie  que  sui- 
vent tous  les  grands  musiciens  et  les  bons 
compositeurs.  (  Voyez  transposition.  ) 

Le  ton ,  le  mode  et  tous  leurs  rapports 
bien  déterminés ,  il  ne  suffit  pas  de  faire  con- 
noitre  toutes  les  notes  de  chaque  octave  ni 
le  passage  d'une  octave  à  l'autre  par  des  si- 
gnes précis  et  clairs,  il  faut  encore  indiquer 
le  lieu  du  clavier  qu'occupent  ces  octaves. 
Si  j'ai  d'abord  un  sol  à  entonner,  il  faut  sa- 
voir lequel  ;  car  il  y  en  a  cinq  dans  le  clavier, 
les  uns  hauts j  les  autres  moyens,  les  autres 
bas,  selon  les  différentes  octaves.  Ces  octa- 
ves ont  clAcune  leur  lettre  ;  et  Tune  de  ces 
lettres,  mise  sur  la  ligne  qui  sert  de  portée , 
marque  à  quelle  octave  appartient  cette 
ligne,  et  conséquemment  les  octaves  qui 
sont  au-dessus  et  au-dessous.  Il  faut  voir  la 
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figure  qui  est  à  la  lin  du  livre,  et  rexpllcation 
qu'en  donne  Fauteur,  pour  se  mettre  en 
cette  partie  au  fait  de  son  système  qui  est 
des  plus  simples. 

Il  reste,  pour  l'expression  de  tous  les  sons 
possibles  dans  notre  système  musical,  à 
rendre  les  altérations  accidentelles  amenées 
par  la  modulation;  ce  qui  se  fait  bien  aisé- 
ment. Le  dièse  se  forme  en  traversant  la 
noie  d'un  trait  montant  de  gauche  à  droite 
de  cette  manière  \fa  dièse  ^  ;  ut  dièse  i.  On 
marque  le  bémol  par  un  semblable  trait  des-  Û 
cendant;  si  bémol  -^  ;  mi  bémol  j*.  A  T  égard  ' 
dubéquarre,  fauteur  le  supprime  comme 
un  signe  inutile  dans  son  système. 

Cette  partie  ainsi  remplie  il  faut  venir  au 
tetnps  ou  à  la  mesure.  D'abord  l'auteur  fait 
main-basse  sur  cette  foule  de  différentes  me- 
sures dont  on  a  si  mal-à-propos  chargé  la 
musique  :  il  n'en  connoît  que  deux ,  comme 
les  anciens  ;  savoir,  mesure  à  deux  temps,  et 

■  # 

*  Ces  deux  chiffres  7  et  3  doivent  être  croisés 
en  sens  contraire  ,  c'est-à-dire  que  la  h'gne  qui  les 
croise  doit ,  du  haut  à  gauche ,  passer  à  la  droite 
en  descendant.  Il  faudroit  deux  poinçons  exprès 
pour  cela. 

mesure 
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hiesureà  tro'S  temj^s.  Les  temps  de  cliaciiue 
de  ces  iiieSLires  peu  veut  ù  leur  tour  ^tre  divi- 
ses eu  deux  parties,  égales  ou  eii  trois.  Jjp  ct'à 
deux  règles  combinéc^s  il  tire  des  ;expres- 
s'ons  exactes  pour  tous  les  mouvemens 
possibles. 

On  rapporte  dans  la  musique  ordinaire  les 
diverses  valeurs  des  notes  à  celle  d'une  .'wt& 
particulière  qui  esfla  ronde;  ce  qui  fait  que 
la  valeur  de  cette  ronde  variant  conlinuelle- 
ment,  les  notes  qu'on  lui  compare  n'ont 
point  de  valeur  fixe.  L'auteur  s'y  prend 
autrement  :  il  ne  détermine  les  valeurs  des 
noies  que  sur  la  sorte  de  mesure  dans  la- 
quelle elles  sont  employées  et  sur  le  temps 
qu'elles  y  occupent;  ce  qui  le  dispense  -d'a- 
voir pour  ces  valeurs  aucun  signe  particu- 
lier autre  que  la  place  qu'elles  tiennent; 
une  note  seule  entre  deux  barres  remplit 
toute  une  mesure.  Dans  la  mesure  à  deux 
temps,  deux  notes  remplissante  mesure  for- 
ment chacune  un  temps.  Trois  notes  font 
la  même  cliose  dans  la  mesure  à  trois  temps. 
S'il  y  a  quatre  notes  dans  une  mesure  à  deux 
temps ,  ou  six  dans  une  mesure  à  trois ,  c'est 
q  ue  chaque  temps  est  divisé  en  deux  parties 

Tome  2i«  Q 
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ëgales  :  an  passe  donc  deux  noies  pour  un 
temps  ;  on  en  passe  trois  quand  il  y  a  six  notes 
dans.rune  et  neuf  dans  l'autre.  Eu  un  mot, 
quand  il  n'y  a  nul  signe  d'inégalité,  les  no- 
tes sont  égales,  leur  nombre  se  distribue 
dans  une  mesure  selon  le  nombre  des  temps 
et  Fespece  de  la  mesure  :  pour  rendre  cette 
distribution  plus  aisée,  on  £<;pare  si  l'on  ve^it 
les  temps  par  des  virgules  ;  de  sorte  qu'en 
lisant  la  musique,  on  voit  clairement  la  va- 
leur des  notes  sanj^  quil  faille  pour  cela  leur 
<lonner   aucun   signe  particulier.    (  Yoyez 

pi  F,flg.2.-) 

Les  divisions  inégales  se  marauent  avec 
la  même  facilité.  Ces  inégalités  ne  sont  ja- 
mais que  des  subdivisions  qu'on  ramené  à 
l'égalité  par  un  trait  dont  on  couvre  deux  ou 
plusieurs  notes.  Par  exemple  ,  si  un  temps 
contient  une  croche  et  deux  doubles  croches, 
un  trait  en  ligne  droite  au-dessus  ou  au-des- 
sous des  deux  doubles  croches  montrera 
qu'elles  ne  font  ensemble  qu'une  quantité 
égale  à  la  précédente,  et  par  conséquent 
qu'une  croche.  Ainsi  le  temps  entier  se  re- 
trouve divisé  en  deux  parties  égales,  savoir 
la  note  seule  et  le  trait  qui  en  comprend  deux. 
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Il  y  a  encore  des  subdivisions  d'indî^alitë  qui 
peuvent  exiger  deux  traits;  comme  si  une 
croche  pointée  étoit  suivie  de  deux  triples 
croches,  alors  il  faudro.t  premièrement  un 
trait  sur  les  deux  notes  qui  représentent  les 
triples  croches ,  ce  qui  les  rendroit  ensemble 
égales  au- point,  puis  un  second  trait,  qui, 
couvrant  le  trait  précédent  et  le  point,  ren- 
droit tout  ce  qu'il  couvre  égal  à  la  croche. 
Mais,  quelque  vîiesse  que  puissent  avoir  les 
notes  ^  ces  traits  ne  sont  jamais  nécessaires 
que  quand  \&s  valeurs  sont  inégales  ;  et , 
quelque  inégalité  qu'il  puisse  y  avoir,  .on 
n'aura  jamais  besoin  de  plus  de  deux  traits  , 
sur-tout  en  séparant  les  temps  par  des  virgii- 
les,  comme  on  le  verra  dans  Texemple  ci« 
après. 

L'auteur  du  nouveau  système  emploie 
aussi  le  point,  mais  autrement  que  clans  la 
musique  ordinaire  :  dans  celle  ci ,  le  point 
vaut  la  moitié  de  la  note  qui  le  précède; 
dans  la  sienne,  le  points  qui  marque  aussi  le 
prolongement  de  la  note  précédente,  n'a 
point  d'autre  valeur  que  celle  de  la  place 
quil  occupe  :  si  le  point  remplit  un  temps, 
il  vaut  un  temps  ;  s'il  remplit  une  mesure .  il 
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vaut  une  mesure;  s'il  est  dans  un  temps 
avec  une  autre  note^  il  vaut  la  moitié  de  ce 
temps.  En  un  mot,  le  point  se  compte  pour 
une  noie ,  se  mesure  comme  les  notes  ;  et , 
pour  marquer  des  tenues  ou  des  syncopes , 
on  peut  employer  plusieurs  points  de  suite 
de  valeurs  égales  ou  inégaies  selon  celles 
des  temps  ou  des  mesures  que  ces  points  ont 
à  remplir. 

Tous  les  silences  n'ont  besoin  que  d'un 
seul  caractère,  c'est  le  zéro.  Le  zéro  s'em- 
ploie comme  les  notes  et  comme  le  point; 
le  point  se  marque  après  un  zéro  pour  pro- 
longer un  silence,  comme  après  une  note 
pour  prolonger  un  son.  Voyez  un  exemple 
de  tout  cela  (/?/.  F ,  fig.  3.  ) 

Tel  est  le  précis  de  ce  nouveau  système. 
Nous  ne  suivrons  point  l'auteur  dans  le  dé- 
tail de  ses  règles  ni  dans  la  comparaison 
qu'il  fait  des  caractères  en  usage  avec  les 
siens  :  on  s'attend  bien  qu'il  met  tout  l'avan- 
tage de  son  côté;  mais  ce  préjugé  ne  détour- 
nera point  tout  lecteur  impartial  d'exami- 
ner les  raisons  de  cet  auteur  dans  son  livre 
même.  Comme  cet  auteur  est  celui  de  ce  dic- 
tionnaire, il  n'en  peut  dire  davantage  dans 
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cet  article  sans  s'ëcarter  delà  fpnction  qu'il 
doit  faire  ici.  Voyez  {pi.  F,  fig.  4.  )  ^ïi  air  noté 
par  ces  nouveaux  caractères  :  mais  il  sera 
difficile  de  tout  décliiffrer  bien  exactement 
sans  recourir  au  livre  môme,  parcequ'un  ar- 
ticle de  ce  dictionnaire  ne  doit,  pas  être  un 
livre ,  et  que ,  'dans  l'explication  des  caractè- 
res d'un  art  aussi  compliqué,  il  est  impos- 
sible de  tout  dire  en  peu  de  mots. 

Note  sensible  est  celle  qui  est  une  tierce 
majeure  au-dessus  de  la  dominante  ;  ou  un 
sémi-ton  au-dessous  de  la  tonique.  Le  si 
est  note  sensible  dans  le  ton  d'w^,  le  ^0/ dièse 
dans  le  ton  de  la. 

On  l'appelle  note  sensible  parcequ'elle  fait 
sentir  le  ton  et  la  tonique  sur  laquelle,  après 
l'accord  dominant,  Isi  note  sensible,  prenant 
le  chemin  le  plus  court ,  est  obligée  de  mon- 
ter :  ce  qui  fait  que  quelques  uns  traitent 
cette  note  sensible  de  dissonance  majeure , 
faute  de  voir  que  la  dissonance,  étant  un 
rapport ,  ne  peut  être  coustiluée  que  par 
deux  notes. 

Je  ne  dis  pas  que  la  note  sensible  est  la  sep- 
tième noce  du  ton ,  parcequ  en  mode  mineur 
eette  septième  note  n  est  note  sensible  qu'ea 

.Q3 
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jnontaDt  ;  car  en  descendant  elle  est  à  un  ton 
de  la  tonique  et  à  une  tierce  mineure  de  la 
dominante.   (  \oyez  mode,  tonique,  domi? 

NANTE.  ) 

INoTi.s  DE  GOUT.  Il  y  en  a  de  deux  espèces  î 
les  unes  qui  appartiennent  à  la  mélodie, 
mais  non  pas  à  Tharinonie;  -en  sorte  que, 
quoiqu'elles  entrent  dans  la  mesure,  elles 
il' entrent  pas  dans  l'ai-cord  :  celles-là  se  nor 
tent  en  plein.  Les  autres  notes  de  goût, 
nenXmnt  ni  dans  Tliarmonie  ni  dans  la  mé- 
lodie ,  ^e  marquent  seulement  avec  de  pe- 
tites notes  qui  ne  se  comptent  pas  dans  la 
mesure^  et  dont  la  durée  très  rapide  se 
prend  sur  la  note  qui  précède  ou  sur  celle 
qui  suit.  Voyez,  dans  la  pi.  F ,  Jig.  5  ,  un 
jexeniple  des  notes  de  ^oz/^de&deux  espèces.     M 

]yoTER,  V.  a.  C'est  écrire  de  la  musique    ^ 
avec  les  caractères  destinés  à  cet  usage  et 
appelés  notes.  (Voyez  notes.  ) 

Il  y.  a  dans  la  manière  de  noter  la  musique 
une  élégance  dq  copie,  cjui  consiste  moins 
dans  la  beauté  de  la  note  que  dans  une  M 
certaine  exactitude  à  placer  convenable- 
inenl:  tous  les  signes ,  et  qui  rend  la  musi- 
que ainsi  notée  bien  plus  facile  à  exécuter; 
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c'est  ce  qui  a  été  expliqué  au  mot  copiste. 

Nourrir  les  sons,  c'est  non  seulement 
leur  donner  du  timbre  sur  Tinstrimient, 
mais  aussi  les  soutenir  exactement  durant 
toute  leur  valeur,  au  lieu  de  les  laisser  étein- 
dre avant  que  cette  valeur  soit  écoulée, 
comme  on  fait  souvent.  Il  y  a  des  musiques 
qui  veulent  des  sons  nourris  ;  d'autres  les 
veulent  détachés ,  et  marqués  seulement  du 
bout  de  l'archet. 

NuNT^iE ,  s.  f.  C'étoit  chez  les  Grecs  la 
chanson  particulière  aux  nourrices.  (Voyez 

CHANSON.  ) 


V_J .  Cette  lettre  capitale  formée  en  cercle  ou 
double  CD  est  dans  nos  musiques  anciennes 
le  signe  de  ce  qu'on  appeloit  temps  parfait, 
c'est-à-dire  de  la  mesure  triple  ou  à  tr^ois 
temps  ;  à  la  différence  du  temps  imparfait 
ou  de  la  mesure  double,  qu'on  marquoit 
par  un  C  simple  ou  un  O  tronqué  à  droite 
ou  à  gauche ,  C  ou  3. 
Le  temps  parfait  se  marquoit  quelque- 

,Q4     ■   ■ 
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ibis  par  un  O  simple  ,  quelquefois  par  un  O 
pointé  en  dedans,  de  cette  manière  0, 
ou  parunO  barré,  ainsi  fî>.  (Voyez  temps.) 

Obligé  ,  ac/J.  On  appelle  partie  obligée 
celle  qui  récite  quelquefois,  celle  qu'on  ne 
sauroiî  retrancher  sans  gâter  rharmonie  ou 
le  cJ'iant;  ce  qui  la  distingue  des  parties  de 
remplissage,  qui  ne  sont  ajoutées  que  pour 
une  plus  grande  perfection  d'harmonie, 
mais  par  le  retranchement  desquelles  la, 
pièce  n'est  point  mutilée.  Ceux  qui  sont  aux 
parties  de  remplissage  peuvent  s'arrêter 
quand  ils  veulent ,  et  la  musique  n'en  va  pas 
moins;  mais  celui  qui  est  chargé  d'une ^ar- 
tie  obligée  ne  peut  la  quitter  un  moment  sans 
faire  manquer  rexécutîon. 

Brossard  dit  c[ii  obligé  se  prend  aussi  pour 
contraint  ou  assujetti.  Je  ne  sache  pas  que 
ce  mot  ait  aujourd'hui  un  pareil  sens  en  mu- 
sique. (Voyez  CONTRAINT.  ) 

OcTAcoRDE,  St  m.  Instrument  OU  systêms 
de  musique  composé  de  huit  sons  ou  de 
sept  degrés.  Uoctaccrde  ou  la  lyre  de  Pytha- 
£;ore  comprenoit  les  huit  sons  exprimés  par 
ces  lettres  E  ,F ,  G,  «7,  '^c^  (-U^»  c'est-à- 
dire  deux  tétracordes  disjoints... 
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Octave  ,  s.  f.  La  première  des  conson- 
iiances  dans  Tordre  de  leur  génération.  11  oc^ 
tave  est  la  plus  parfaite  des  consonnances  ;  • 
elle  est  après  l'unisson  celui  de  tous  les  ac- 
cords dont  le  rapport  eSt  le  plus  simple  : 
l'unisson  est  en  raison  d'égalité,  c'est-à-dire 
comme  1  est  à  1  :  \ocla\>e  est  en  raison  dou- 
ble, c'est-à-dire  comme  1  est  à  2  :  les  har- 
moniques des  deux  sons  dans  l'un  et  dans 
l'autre  s'accordent  tous  sans  exception,  ce 
qui  n'a  lieu  dans  aucun  autre  intervalle.  En- 
fin ces  deux  accords  ont  tant  de  conformité , 
qu'ils  se  confondent  souvent  dans  la  mélo- 
die^  et  que  dans  riiarmonie  même  on  les 
prend  presque  indifféremment  l'un  pour 
l'autre. 

Cet  intervalle  s'appelle  octave ,  parceque , 
pour  marcher  diatoniquement  d'un  de  ces 
termes  à  l'autre,  il  faut  passer  par  sept  de-, 
grés  et  faire  entendre  huit  sons  différens. 

Voici  les  propriétés  qui  distinguent  si  sin- 
gulièrement l'oc^c7('c  de  tous  les  autres  inter- 
'    valles, 

I.  \^octavc  renferme  entre  ses  bornes 
tous  les  sons  primitifs  et  originaux  :  ainsi 
^^près  avoir  établi  un  système  ou  une  suite 
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lie  sons  dans  l'élendue  d'une  octave,  si  Ton 
veut  prolonger  cette  suite,  il  faut  nécessai- 
rement reprendre  le  même  ordre  dans  une 
seconde  octave  par  une  série  semblable^  et 
de  même,  pour  u lie  troisième  et  pour  une 
quatrième  octave,  où  Ton  ne  trouvera  ja- 
iTiais  aucun  son  qui  ne  soit  la  réplique  de 
quelqu'un  des  premiers.  Une  telle  série  est 
appelde  échplle  de  musique  dans  sa  pre- 
mière octave ,  et  réplique  dans  toutes  les  au- 
tres.   (Voyez  ÉCHELLE,    RÉPLIQUE.)  C'cSt  CU 

vertu  de  cette  propriété  de  V octave  qu'elle  a 
été  appelée  diapason  par  les  Grecs.  (.Voyez 

DÎAVASON.  ) 

•  IL  JJ'octave  embrasse  encore  toutes  les 
consonnances  et  toutes  leurs  différences, 
c'est-à-dire  tous  les  intervalles  simples  tant 
consonnans  que  dissonans,  et  par  consé- 
quent toute  riiarmonie.  Etablissons  toutes 
les  consonnances  sur  un  même  son  fonda- 
mental, nous  aurons  la  table  suivante , 

120       loo       <]G        90        80        75         72        Po 

120'       120?      120?     120?      120?     120?      120?      120? 

qui  revient  à  celle-ci , 

i-     A    A     ^     A     A     -1 

^'       T?!.?     4?     5?     s?     5?     a? 
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où.  Ton  trouve  toutes  les  consonnances  dans 
k  cet  ordre,  la  tierce  mineure,  la  tierce  ma- 
jeure, la  quarte ,  la  quinte ,  la  sixte  mineure, 
la  sixte  majeure ,  et  enfin  Yoctaue.  Par  cette 
table  on  voit  que  les  consonnances  simples 
sont  toutes  contenues  entre  Foctave  et  l'u- 
nisson :  elles  peuvent  même  être  entendues 
toutes  à  la  fois  dans  Tétendue  d'une  octave 
sans  mélange  de  dissonances.  Frappez  à  la 
fois  ces  quatre  sons  ut  mi  sol  ut  en  montant 
du  premier  ut  à  son  octave^  ils  formeront 
entre  eux  toutes  les  consonnances,  excepté 
la  sixte  majeure,  qui  est  composée,  et  no 
formeront  nul  autre  intervalle.  Prenez  deux 
de  ces  mêmes  sons  comme  il  vous  plaira, 
l'intervalle  en  sera  toujours  consonnarit.; 
C'est  de  cette  union  de  toutes  les  conson- 
nances que  Faccord  qui  les  produit  s  appelle 
accord,  parfait^  0 

ISoctcwe  donnant  toutes  les  consonnances 
donne  par  conséquent  aussi  toutes  leurs 
différences,  et  par  elles  tous  les  intervalles 
simples  de  notre  système  musical,  lesquels 
ne  sont  que  ces  différences  mêmes.  La  dif- 
férence de  la  tierce  majeure  à  la  tierce  mi- 
neure donne  le  sémi-ton  mineur  •,  la  diffé- 
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reiîce  de  la  tierce  majeure  à  la  quarte  donne 
le  ^émi-ton  majeur;  la  différence  de  la. 
quarte  à  la  quinte  donne  le  ton  majeur  ;  et 
la  différence  de  la  quinte  à  la  sixte  majeure 
donne  le  ton  mineur.  Or  le  sémi-ton  mi- 
neur, le  sémi-ton  majeur^  le  ton  mineur  et 
le  ton  majeur,  sont  les  seuls  ëlémens  de  tous 
les  intervalles  de  notre  musique. 

IIÏ.  Tout  son  consonnant  avec  un  dos 
termes  de  l'octave  consonne  aussi  avec  l'au' 
tre^  par  conséquent  tout  son  qui  dissone 
avec  Fun  clissone  avec  l'autre. 

IV.  Enfin  Vcccaue  a  encore  cette  pro- 
priété ,  la  plus  singulière  de  toutes ,  de  pou- 
voir être  ajoutée  à  elle-même  ,  triplée  et 
multipliée  à  volonté,  sans  changer  de  nature, 
et  sans  que  le  produit  cesse  d'être  une  con- 
sonnance. 

Cette  multiplicatiof.  de  Voç^tave  de  jnême 
que  sa  division  est  cependant  bornée  à  notre 
égard  par  la  capacité  de  Torgane  auditif ,  et 
un  intervalle  de  huit  octaves  excède  déjà 
cette  capacité.  (  Voy.  étendue.  )  Les  octaves. 
mêmes  perdent  quelc{ue  chose  de  leur  har- 
monie en  semulliphant;  et,  passé  une  cer^ 
taine  mesure,  tous  les  intervalles  deviennent 
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pour  Toreille  moins  faciles  à  saisir  ;  tuis 
double  octave  commence  déjà  d'être  moins 
agréable  qu'une  octave  simple ,  une  triple 
qu'une  double  ;  enfin  à  la  cinquième  octave 
Textrême  distance  des  sons  ôte  à  la  conson- 
nance  presque  tout  son  agrément. 

C'est  de  V octave  qu'on  tire  la  génération 
ordonnée  de  tous  les  intervalles  par  des  divi- 
sions et  subdivisions  harmoniques.  Divisez  . 
harmoniquement  Y  octave  3.  6  par  le  nombre 
4 ,  vous  aurez  d'un  côté  la  quarte  3.  4  et  de 
l'autre  la  quinte  \.  Q. 

Divisez  de  même  la  quinte  i  o.  1 5  harmo- 
niquement par  le  nombre  12 ,  vous  aurez  la 
tierce  mineure  lo.  I2  et  la  tierce  majeure 
12.  i5.  Enfin  divisez  la  tierce  majeure  72. 
90  encore  harmoniquement  par  le  nombre 
80  ,  vous  aurez  le  tpn  mineur  72.  80  ou  9.- 
10,  et  le  ton  majeur  80.  90  ou  8.  9 ,  etc. 

Il  faut  remarquer  que  ces  divisions  har- 
moniques donnent  toujoursdeuKintervaîles 
inégaux,  dont  le  moindre  est  au  grave  et  le 
grand  à  laigu.  Que  si  Ton  .fait  les  mêmes 
divisions  selon  la  proportion  aritlimétique, 
©n  aura  le  moindre  interv<ille  à  fai^u  et  le 
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plus  grand  au  grave.  Ainsi  V octave  i.  4  par- 
tagée arithmétiqLienient  donnera  d"aboi41a 
quinte  2.  5  au  grave ,  puis  la  quarte  5.  4  à 
l'aigUw  La  quinte  4  6  donnera  premièrement 
la  tierce  majeure  4-  ^>  piiis  la  tierce  mi- 
neure 5.  6,  et  ainsi  des  autres.  On  auroit 
les  mômes  rapports  en  sens  contraires,  si, 
au  lieu  de  les  prendre  comme  je  fais  ici  par 
les  vibrations  ,  on  les  prenoit'par  les  lon- 
gueurs des  cordes.  Ces  connoissances  au 
reste  sont  peu  utiles  en  elles-mêmes,  mais 
elles  sont  nécessaires  pour  entendre  les 
vieux  auteurs. 

Le  système  complet  et  rigoureux  de  Toc- 
^aj^eestcomjjosé  de  trois  /^o/ïj  majeurs ,  deux 
tons  mineurs  et  deux  sénii-tons  majeurs.  Le 
système  tempéré  est  de  cinq  tons  égaux  et 
deux  sémi-tons  formant  entre  eux  autant 
de  degrés  diatoniques  sur  les  sept  sons  de 
la  gamme  jusqu'à  foctave  du  premier.  Mais 
comme  chaque  ton  peut  se  partager  en  deux 
sémi-tons ,  la  même  octave  se  divise  aussi 
chromatiquement  en  douze  intervalles  d'un 
sémi-ton  chacun ,  dont  les  .sept  précédons 
gardent  leur  nom ,  et  les  cinq  autres  preji- 
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nent  chacun  le  nom  cîii  son  diatonique  le 
plus  voisin,  au-dessous  pnr  dièse,  et  au- 
dessus  par  bémol.  (  Voyez  échelle.  ) 

Je  ne  parle  point  ici  des  octaves  diminuées 
ou  superflues ,  parceque  cet  intervalle  ne 
s'altère  guère  dans  la  mélodie  et  jamais  dans 
l'harmonie. 

Il  est  défendu  en  composition  do  fiiirs 
deux  octaves  de  suite  entre  différentes  par- 
ties, sur-tout  par  mouvement  semblable; 
mais  cela  est  permis  et  même  élégant  fait 
à  dessein  et  à  propos  dans  toute  la  suite 
d'un  air  ou  d'une  période  :  c'est  ainsi  quo 
dans  plusieurs  concerto  toutes  les  parties 
reprennent  par  intervaWes  le  rippiéno  à  X oc- 
tave ou  à  l'unisson. 

Sur  la  reo'le  de  X octave  voyez  recle, 

OcTAviER»,  V,  n.  Quand  on  force  le  vent 
dans  un  instrument  à  vent^  leson-monto 
aussitôt  à  l'octave;  c'est  ce  qu'on  appeilë 
octavicr  :  en  renforçant* ainsi  finr.piiation, 
l'air  renfermé  dans  le  tuyau  et  contraint 
par  l'air  extérieur  est  obligé  ,  pour  céder  à 
la  vitesse  des  oscillations,  de  se  partager  en 
doux  colonîies  égales  ayant  ch.acune  la  moi-- 
tié  de  la  longueur  du  tuyau;  et  c'est  aîu^îî 
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que  chacune  de  ces  moitiés  sonne  roctàve 
du  tout.  Une  corde  dt^  violoncelle  octavîe 
par  un  principe  semblable  quand  le  coup 
d'archet  est  trop  brusque  ou  trop  vois'n  du 
chevalet,  (i'est  un  défaut  dans  l'orgue 
quand  un  tuyau  ocLavie ,  cela*  vient  de  ce 
qu'il  prend  trop  de  vent. 

Ode  ,  s.  f.  Mot  grec  qui  signifie  chant  ou 
chanson. 

Odeum  ,  s.  77Z.  C'étoit  cliez  les  anciens  un 
lieu  destiné  à  la  répétition  de  la  musique 
qui  devoit  être  chantée  sur  le  théâtre , 
comme  est  à  Topera  de  Paris  le  petit  théâtre 
du  magasin.  (Voyez  magasin.  ) 

On  donnoit  quelquefois  le  nom  âiodeiun 
à  des  bâtimens  qui  n'avoient  point  de  rap- 
port au  théâtre.  On  lit  dans  Vitruve  que 
Périclès  ht  bâtir  à  Athènes  un  odeimi  oii  Ton 
disputoit  des  prix  de  musique ,  et  dans  Pau- 
sanias  quHérode  TAthénien  fit  construire 
un  magnihque  odetim  pour  le  tombeau  de 
sa  femme. 

Les  écrivains  ecclésiastiques  désignent 
aussi  quelquefois  le  chœur  d'une  église  par 
\q  \ViOl  odeum . 

Œuvre.  Ce  mot  est  masculin  pour  dési* 

gner 
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grler  un  des  ouvrages  de  musique  d'iui  au- 
teur; ou  dit  le  tioibieme  œuvre  de  Corelli  , 
le  cinquième  auvie  de  Vivaldi ,  etc.  :  u^ais 
ces  titres  ne  sont  plus  guère  eu  lisago;  à 
mesure  que  la  uiusiijue  se  perfectionne, 
elle  perd  ces  noms  pompeux  par  lesquels 
nos  anciens  s'imaginoienrla  glorifier. 

ONZIEME  ,  s.f.  Réplique  ou  octave  de  la 
quarto.  Cet  intervalle  s'appelle  onzième  par- 
cequ'il  faut  former  onze  sons  diatoniques 
pour  passer  de  l'un  de  ces  termes  à  l'autre. 

M.  Rameau  a  voulu  donner  le  nom  à'on- 
zlenie  à  faccoid  f[ii'ort  appelle  ordinaire- 
ment cpiarle  :  mais  comme  cette  df'nojuîna- 
tioii  n'est  pas  suivie ,  et  que  IVL  Piameau  kii- 
nième  a  continué  de  chiffrer  le  même  accord 
d'un  4  et  "OU  pas  d'un  1 1  ,  il  faut  se  con- 
fortner  à  Tusage.  (Voyez  accord,  quarte,- 

SUPPOSITION.  ) 

Opéra  ,  .y.  m.  Spectacle  dramatique  et  ly- 
rique 011  l'on  s'efforce  de  réunir  tous  les 
charmes  des  beaux  arts  dans  la  reprcsenta»- 
tion  d'une  action  passionnée  ,  pour  exciter^ 
à  l'aide  des  sensations  agréables,  fintérèt 
et  l'illusion. 

Les  parties  constitutives  d'un  opéra  sont 
Tome  21.  R 
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le  poëme,  la  musique  et  la  dëcoration.  Par 
la  poésie  on  parle  à  l'esprit,  par  la  musique 
à  l'oreille,  par  la  peinture  aux  yeux;  et  le 
tout  doit  se  réunir  pour  émouvoir  le  cœur 
et  y  porter  à  la  fois  la  même  impression  par 
divers  organes.  De  ces  trois  parties  mon  su- 
jet ne  me  permet  de  considérer  la  première 
et  la  dernière  que  par  le  rapport  qu'elles 
peuvent  avoir  avec  la  seconde  ;  ainsi  jo 
passe  immédiatement  à  celle-ci. 

L'art  de  combiner  agréablement  les  sons 
peut  être  envisagé  sous  deux  aspects  très 
différens.  Considérée  comme  uneinstitution 
de  la  nature,  la  musique  borne  son  effet  à 
la  sensation  et  au  plaisir  physique  qui  ré- 
sulte de  la  mélodie  ,  de  l'harmonie  et  du 
rhythme  :  telle  est  ordinairement  la  musi- 
que d'église  ;  tels  sont  les  airs  à  danser  et 
ceux  des  chansons.  Mais  comme  partie 
essentielle  de  la  scène  lyrique ,  dont  Fobjet 
principal  est  l'imitation,  la  musique  devient 
un  des  beraix  arts  capable  de  peindre  tous 
les  tableaux,  d'exciter  tous  les  sentimens, 
de  lutter  avec  la  poésie,  de  lui  donner  une 
force  nouvelle ,  de  l'embellir  de  nouveaux 
charmes ,  et  d'en  triompher  eu  la  couron- 
nant. 
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Les  sons  de  la  voix  parlante,  n'étant  ni 
soutenus  ni  harmoniques  ,  sont  inappré- 
ciables ,  et  ne  peuvent  par  conséquent  s'al- 
lier aofréablement  avec  ceux  de  la  voix  chan- 
tante  et  des  instruraens  ,  au  moins  dans  nos 
langues ,  trop  éloignées  du  caractère  musi- 
cal :  car  on  ne  sauroit  entendre  les  passages 
des  Grecs  sur  leur  manière  de  réciter,  qu'en 
supposant  leur  langue  tellement  accentuée  , 
que  les  inflexions  du  discours  dans  la  décla- 
mation soutenue  formassent  entre  elles  des 
intervalles  musicaux  et  appréciables  :  ainsi 
lion  peut  dire  que  leurs  pièces  de  théâtre 
étoient  des  espèces  à' opéra  ;  et  c'est  pour 
cela  même  qu'il  no  pouvoir  y  avoir  à' opéra 
proprement  dit  parnii  eux. 

Par  la  difficulté  d'unir  le  chant  au  dis- 
cours dans  nos  langues  ,  il  e^t  aisé  de  sentir 
que  l'intervention  de  la  musique  comme 
partie  essentielle  doit  donner  au  poëme  ly- 
rique un  caractère  différent  de  celui  d^ 
la  tragédie  et  de  la  coméuie ,  et  en  faire 
une  troisième  espèce  de  drame  qui  a  ses 
règles  particulières  :  mais  ses  différences 
ne  peuvent  se  déterminer  sans  une  parfaite 
eounoissance   de   la    partie    ajoutée ,   des 
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moyens  de  l'unir  à  la  parole,  et  de  ses  rela- 
tions naturelles  avec  le  cœur  humain  ;  dé- 
tails qui  appartiennent  moins  à  Tartiste 
qu'au  philosophe ,  et  qu'il  faut  laisser  à  une 
plume  faite  pour  ëclairertous  les  arts,  pour 
montrer  à  ceux  qui  les  professent  les  prin- 
cipes de  leurs  règles ,  et  aux  hommes  de  goût 
les  sources  de  leurs  plaisirs. 

En  me  bornant  donc  sur  ce  sujet  à  quel- 
ques observations  plus  historiques  que  rai- 
sonnées  ,  je  remarquerai  d'abord  que  les 
Grecs  n'avoient  pas  au  théâtre  un  genre 
lyrique  ainsi  que  nous  ,  et  que  ce  qu'ib 
appeloient  de  ce  nom  ne  ressembloit  point 
au  nôtre.  Comme  ils  avoient  beaucoup  d'ac- 
cent dans  leur  langue  et  peu  de  fracas  dans 
leurs  concerts,  toute  leur  poésie  étoit  musi- 
cale et  toute  leur  musique  déclamatoire  :  de 
sorte  que  leur  chant  n'étoit  presque  qu'un, 
discours  soutenu  ,  et  qu'ils  chantoient  réel- 
lement leurs  vers  comme  ils  l'annoncent  k 
la  tête  de  leurs  poëmes  ;  ce  qui  par  imitation 
a  donné  aux  Latins,  puis  à  nous,  le  ridicule 
usage  de  dire  Je  chante  quand  on  ne  chante 
point.  Quant  à  ce  qu'ils  appeloient  genre 
lyrique  en  particulier,  c' étoit  une  poésie  lié- 
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roïque  dont  le  style  étoit  pompeux  et  figuré* 
laquelle  s'accompagnoit  de  la  lyre  ou  cithare 
préféra blernent  à  tout  autre  instrument.  Il 
est  certain  que  les  tragédies  grecques  se  ré- 
cîtoieiit  d'une  manière  très  semblable  an 
chant ,  qu'elles  s'accoiiipagnoient  d'instru- 
mens,  et  qu'il  y  entroit  des  chœurs. 

Mais  si  l'on  veut  pour  cela  que  ceJÉtoent 
des  opéra  semblables  aux  nôtres ,  il  reH^Knc 
imaginer  des  opéra  sans  airs  ;  car  il  me  paroîc 
prouvé  que  la  musique  grecque ,  sans  en 
excepter  même  l'instrumentale  ,  n'étoit 
qu'un  véritable  récitatif.  Il  est  vrai  que  ce  ré- 
citatif ,  qui  réunissoit  le  charme  des  sons 
musicaux  à  toute  l'harmonie  de  la  poésie  et 
à  toute  la  force  de  la  déclamation ,  devoit 
avoir  beaucoup  plus  d'énergie  que  le  récita- 
tif moderne,  qui  ne  peut  guère  ménager  un 
de  ces  avantages  qu'aux  dépens  des  autres.' 
Dans  nos  langues  vivantes,  qui  se  ressentent 
pour  la  plupart  de  la  rudesse  du  climat  dont 
elles  sont  originaires  ,  l'application  de  la 
musique  à  la  parole  est  beaucoup  fnoins  na- 
turelle :  une  prosodie  ihcertaine  s'accorde 
mal  avec  la  régularité  de  la  mesure  ;  des  syl- 
labes muettes  et  sourdes  ,  des  articulations 
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dures ,  des  sons  peu  éclatans  et  moins  variés, 
se  prêtent  difficilement  à  la  mélodie;  et  une 
poésie  cadencée  uniquement  par  le  nombre 
des  syllabes  prend  une  harmonie  peu  sen- 
sible dans  le  rhythrae  musical ,  et  s'oppose 
sans  cesse  à  la  diversité  des  valeurs  et  des 
mouvemens.  Voilà  des  difficultés  qu'il  fallut 
vai||lii|^u  éluder  dans  Fin vention  du  poëme 
lyriqPSJpOn  tâclia  donc,  par  un  choix  de 
mots,  de  tours  et  de  vers,  de  se  laire  une 
langue  propre  ;  et  cette  langue ,  qu'on  ap- 
pela lyrique,  fut  riche  ou  pauvre  à  propor- 
tion de  la  douceur  ou  de  la  rudesse  de 
celle  dont  elle  étoit  tirée. 

Ayant  en  quelque  sorte  préparé  la  parole 
pour  la  musique,  il  fut  ensuite  question  d'ap- 
pliquer la  musique  à  la  parole,  et  de  la  lui 
rendre  tellement  propre  sur  la  scène  lyrique, 
que  le  tout  pût  être  pris  pour  un  seul  et 
même  idiome;  ce  qui  produisit  la  nécessité 
de  chanter  toujours  pour  paroître  toujours 
parler  :  nécessité  qui  croît  en  raison  de  ce 
qu'une  langue  est  peu  musicale  ;  car  moins  la 
langue  a  de  douceur  et  d'accent,  plus  le  pas- 
sage alternatif  de  la  parole  au  chant  et  du 
chant  à  la  parole  y  devient  dur  et  choquant 
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pour  Foreille.  De  là  le  besoin  de  substituer 
au  discours  en  récit  un  discours  en  cliant, 
qui  put  l'imiter  de  si  près  qu'il  ny  eût  que 
la  justesse  des  accords  qui  le  distinguât  de 
la  parole.  (  Voyez  récitatif.  ) 

Cette  manière  d'unir  au  théâtre  la  mu- 
sique à  la  poésie ,  qui ,  chez  les  Gl"ecs ,  suffi- 
soit  pour  Tintérét  et  l'illusion  parcequ'elle 
étoit  naturelle,  par  la  raison  contraire  ne 
pouvoit  suffire  chez  nous  pour  la  môme  fin. 
En  écoutant  un  langage  hypothétique  et 
contraint  nous  avons  peine  à  concevoir  ce 
qu'on  veut  nous  dire  ;  avec  beaucoup  de 
bruit  on  nous  donne  peu  d  émotion  :  de  là 
naît  la  nécessité  d'araentr  le  plaisir  phy- 
sique au  secours  du  moral,  et  de  suppléer 
par  l'attrait  de  Fharmonie  à  l'énergie  de  l'ex- 
pression. Ainsi  moins  on  sait  toucher  le 
cœur,  plus  il  faut  savoir  flatter  Foreille  ;  et 
nous  sommes  forcés  de  chercher  dans  la  sen- 
sation le  plaisir  qtie  le  sentiment  nous  refuse. 
Voilà  l'origine  des  airs,  des  cfiœurs,  de  la 
symphonie  ,  et  de  cette  mélodie  enchan- 
tej:esse  dont  la  musique  moderne  s'embellit 
souvent  aux  dépens  de  la  poésie  ,  mais  qi>e 
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'  l'homme  de  goût  rebute  au  thdâtre  quand 
ou  ]e  flatte  tans  rériîouvoir. 

A  la  naissance  de  Y  opéra ,  ses  inventeurs  , 
voulant  éLider  ce  qu'avoit  de  pou  naturel 
TuDion  de  la  musifjue  au  discours  dans  1  imi- 

.  talion  de  là  vie  liiun  aine,  s'avisèrent  de  trans- 
porter la  S(*  ne  aux  cieux  et  dans  les  enfers  ; 
et ,  faute  de  savoir  iaire  paHer  les  hommes , 
ils  âiinefent  mieux  faire  chanter  les  dieux  et 
les  diables  que  les  héros  et  les  bergers.  Bien- 
tôt Urniagie  et  le  merveilleux  devinrent  les 
fondernênfe  du  tliéàtre  lyrique;  et  content 
de  s' enrichir  d'un  iloiiveau  genre,  on  ne  son- 
gea pasr  liiême  à  rechercher  si  c'ëtoit  bien  ce- 
luî-la  quHDu  avoit*di\  choisir.  Pour  soute- 
nir une  si  forte  illusion  il  fallut  épuiser 
tout" ce'àWrart  luimain  pouvoit  imaginer 
de  phis  èéckiisant  chez  un  peuple  où  le  goût 
du  plaisir  et  celui  des  beaux  arts  régnoient  à 
lenvï.  Cette  nation  célèbre,  à  laquelle  il  ne 
réstëtt^  son  ancienne'grandeur  que  celle  des 
idées  dans  les  beaux  arts ,  prodigua  son  goût, 
$os  lumières ,  pour  donner  à  ce  nouveau  spec- 
t-aclè  tout  l'éclat  dont  il  avoit  besoin.  On  vit 
^'^lc!ve?r  j5ar  toute  l'Italie  des  théâtres  égaux 
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en  étendue  aux  palais  des  rois,  et  en  éié- 
gance  aux  monumens  de  l'antiquité  dont 
elle  étoit  remplie.  On  inventa  pour  les  or-- 
ner  Tart  de  la  perspective  et  de  la  décoration. 
I^es  artistes  dans  chaque  genre  y  firent  à 
l'envi  briller  leurs  talens.  Les  machines  les 
plus  ingénieuses,  les  vols  les  plus  hardis ,  les 
tempêtes,  la  foudre,  Téclair,  et  tous  les 
prestiges  de  la  baguette,  furent  employés  ^ 
fasciner  les  yeux ,  tandis  que  des  multitudes 
d'instrumens  et  de  voix  étonrioient  les 
oreilles. 

Avec  cela  faction  restoit  toujours  froide 
et  toutes  les  situations  manquoient  d'intérêt. 
Comme  il  n'y  àvoît  point  d  inttigue  qu'on  ne 
dénouât  facilement  à f  aide  de  quelque  dieu, 
le  spectateur^  qui  connoissoit  tout  lepouvoir 
du  poëte ,  se  reposoit  tranquillement  sur  lui 
du  soin  de  tirer  ses  héros  des  plus  grands  dan- 
gers. Ainsi  Fappareil  étoit  imiTiense,  et  pro- 
duisoit  peu  d'effet  parceque  l'imitation  étoit 
toujours  imparfaite  et  grossière,  que  l'ac- 
tion prise  hors  de  la  nature  étoit  sans  intérêt 
pour  nous,  et  que  les  sens  se  prêtent  mal  à 
lillusion  quand  le  cœur  ne  s'en  mêle  pas; 
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de  sorte  qu'à  tout  compter  il  eût  été  difficile 
d'emiuyeruneassembléeà  plus  grands  frais. 
Ce  spectacle,  tout  imparfait  qu'il  ëtoit ,  fit 
long-temps  Tadmiration  des  contemporains 
qui  n  en  connoissoient  pas  de  meilleur.  Ils 
se  fëlicitoient  même  de  la  découverte  d'un 
si  beau  genre  :  voilà,  disoient-ils,  un  nou- 
veau principe  joint  à  ceux  d'Aristote  ;  voilà 
Tadmiration  ajoutée  à  la  terreur  et  à  la  pitié. 
Ils  ne  voyoient  pas  que  cette  richesse  appa- 
rente n  ëtoit  au  fond  qu'un  signe  de  stérilité, 
comme  les  fleurs  qui  couvrent  les  champs 
avant  la  moisson.  C'étoit  faute  de  savoir  tou- 
cher qu'ils  vouloient  surprendre,  et  cette 
admiration  prétendue  n'étoit  en  effet  qu'un 
ëtonnement  puéril  dont  ils  auroient  dû 
rougir.  Un  faux  air  de  magnificence,  de  fée- 
rie et  d'enchantement  leur  en  imposoit  au 
point  qu'ils  ne  parloient  qu'avec  enthou- 
siasme et  respect  d'un  théâtre  qui  ne  méritoit 
que  des  huées  :  ils  avoient,  de  la  meilleure 
foi  du  monde,  autant  de  vénération  pour  la 
scène  même  que  pour  les  chimériques  objets 
qu'on  tâchoit  d'y  représenter  :  comme  s'il  y 
fivoit  plus  de  mérite  à  faire  parler  platement 
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le  roi  des  dieux  que  le  dernier  des  mortels , 
et  que  les  valets  de  Molière  ne  fussent  pas 
préférables  aux  héros  de  Pradon. 

Quoique  les  auteurs  de  ces  premiers  opé- 
7YZ  n'eussent  gnere  dautre  but  que  d'éblouir 
\es  yeux  et  d'étourdir  les  oreilles,  il  étoifc 
difficile  que  le  musicien  ne  fut  jamais  ten- 
te de  chercher  à  tirer  de  son  art  l'expres- 
sion des  sentimens  répandus  dans  le  poëme- 
Les  chansons  des  nymphes,  les  hymnes  des 
prêtres,  les  cris  des  guerriers,  les  liurlemens 
infernaux  ne  remplissoient  pas  tellement  ces 
drames  grossiers,  qu" il  ne  s'y  trouvât  quel- 
qu'un de  ces  instans  d'intérêt  et  de  situation 
où  le  spectateur  ne  demande  qu'à  s'attendr'r. 
Bientôt  on  commença  de  sentir  qu'indé- 
pendamment de  la  déclamation  musicale^ 
que  souvent  la  langue  comportoit  mai  , 
le  choix  du  mouvement ,  de  Iharmonie  et 
des  chants,  n'étoitpasindifférent  aux  choses 
qu'on  avoit  à  dire,  et  que  par  conséquent 
rpfTetde  la  senle  musiqne,  borné  jusqu'a- 
lors au  sens ,  pou  voit  aller  jusqu'au  cœur.  La 
mélodie ,  qui  ne  s'étoit  d'abord  séparée  de  la 
poésie  que  par  nécessité,  tira  parti  de  cette 
indépendance  pour  se   donner  des  beau- 
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tés  absolues  et  purement  musicales  :  riiar-« 
monie  découverte  ou  perfectionnée  lui 
ouvrit  de  nouvelles  routes  pour  plaire  et 
pour  émouvoir;  et" la  mesure,  affranchie 
de  la  gêne  du  rhythme  poétique  ,  acquit 
aussi  une  sorte  de  cadence  à  part ,  qu'elle 
.ne  tenoit  que  d'elle  seule. 

La  musique ,  étant  ainsi  devenue  un  troi- 
sième art  d'imitation ;,  eut  bientôt  son  lan- 
gage, son  expression^  ses  tableaux  tout-à-fait 
indt'pendans  de  la  poésie.  La  symphonie 
même  apprit  à  parler  sans  le  secours  des  pa- 
roles; et  souvent  il  ne  sortoit  pas  des  senti- 
mens  moins  vifs  de  l'orchestre  que  de  la  bou- 
chedes  acteurs.  G'estalors  que  commençant 
à  se  dégoûter  de  tout  le  clinquant  de  laféerie, 
du  puéril  fracas  des  machines  et  de  la 
^mîasque  image  des  choses  qu^on  n'a  jamais 
TLies,  on  chercha  dans  fimitation  de  la  na- 
ture des  tableaux  plus  intéressans  et  plus 
vrais.  Jusques  IkV opéra  ay oit  été  constitué 
comme  il  pou  voit  rétre  ;  car  quel  meilleur 
usage  pouvoit-6n  faire  au  théâtre  d'une  mu- 
sique qui  ne  savoit  rien  peindre,  que  de 
l'employer  à  la  représentation  des  choses 
qui  ne  pouvoient  exister ,  et  sur  lesquelles 
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personne  n  étoit  en  état  de  comparer  Fimage 
à  Fobjet?  Il  est  impossible  de  savoir  si  l'ori 
est  affecté  par  la  peinture  du  merveilleux 
comme  on  le  seroit  par  sa  présence  ;  au  lieu 
que  tout  homme  v|Sreul;  juger  par  lui-même 
si  l'artiste  a  bien  su  faire  parler  aux  passions 
leur  langage  et  si  les  objets  de  la  nature 
sont  bien  imités.  Aussi,  dès  que  la  musique 
eut  appris  à  peindre  et  à  parler,  les  charmes 
du  sentiment  fire^it-ils  bientôt  négliger  ceux  . 
de  la  baguette  ;  le  théâtre  fut  purgé  du  jar- 
gon de  la  mythologie  ;  Fintéret  fut  substitué 
au  merveilleux;  les  machines  des  poètes  et 
des  charpentiers  furent  détruites  ;  et  le  dra- 
me lyrique  prit  une  forme  plus  noble  et 
moins  gigantesque.    Tout  ce  qui  pouvoît 
émouvoir  le  cœur  y  fut  employé  avec  sucr 
ces  :  on  n'eut  plus  besoin  d'en  imposer  par 
des  êtres  de  raison  ou  plulùi:  de  foiie ,  et  les 
dieux  furent  chassés  de  la  scène  quand  on  y 
sut  représenter  des  hommes.  Cette  forme 
plus  sage  et  plus  régulière  se  trouva  encore 
la  plus  propre  à  Fillusion  :  l'on  sentit  que  le 
cbef-d'œuvre-de  la  musique  étoit  de  se  ll«re 
oublier  elle-même;  qu'en  jetant  le  désordre 
et  le  trouble  dans  Famé  du  spectateur  elle 
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rempêchoit  de  distinguer  les  chants  tendres 
et  pathétiques  d'une  héroïne  gémissante 
des  vrais  accens  de  la  douleur ,  et  qu'Achille 
en  fureur  pôuvoit  nous  glacer  d'effroi  avec 
le  nienie  langage  qui  nous  eut  choqués  dans 
sa  bouche  en  tout  autre  temps. 

Ces  observations  donnèrent  lieu  à  une  se- 
conde réforme  non  moins  importante  que 
la  première.  On  sentit  qu'il  ne  falloit  à  ïo- 
péra  rien  de  froid  et  de  raisonné ,  rien  que  le 
spectateur  put  écouter  assez  tranquille- 
ment pour  réfléchir  sur  Tabsurdité  de  ce 
qu'il  entendoit;  et  c'est  en  cela  sur-tout  que 
consiste  la  différence  essentielle  du  drame 
lyrique  à  la  simple  tragédie.  Toutes  les  déli- 
bérations politiques,  tous  les  projets  de  con- 
spiration, les  expositions^  les  récits,  les 
maximes  sentencieuses,  en  un  mot  tout  ce 
qui  ne  parle  qu'à  la  raison  fut  banni  du  lan- 
gage du  coeur  f  avec  les  jeux  d  esprit,  les  ma- 
drigaux et  tout  ce  qui  n'est  que  des  pensées: 
le  ton  même  de  la  simple  galanterie,  qui 
cadre  mal  avec  les  grandes  passions,  fut  à 
peine  admis  dans  le  remplissage  des  situa- 
tions tragiques,  dontiigàte presque  toujours 
l'effet  :  car  jamais  on  ne  sent  mieux  que  l'ac- 
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leur  chante  que  lorsqu'il  dît  une  chanson. 
I/dnergie  de  tous  les  sentixnens  j  la  vio- 
lence de  toutes  les  passions  sont  donc  TobjeC 
principal  du  drame  lyrique  ;   et  Fillusion 
qui  en  fait  le  charme  est  toujours  détruite 
aussitôt  que  Tauteur  et  Tacteur  laissent  un 
moment  le  spectateur  à  lui-même.   Tels 
sont  les  principes  sur  lesquels  Y  opéra  mo- 
derne est  établi.  Apostolo  Zéno  ,  le  Cor* 
neille  de  l'Italie,  son  tendre  élevé  qui  en 
est  le  Racine,  ont  ouvert  et  perfectionné 
cette  nouvelle  carrière.  Ils  ont  osé  mettre 
les  héros  de  l'histoire  sur  uu  théâtre  qui 
sembloit  ne  convenir  qu'aux  fantômes  de 
la  fable.  Cyrus^  César,  Caton  même,   ont 
paru  sur  la  scène  avec  succès;  et  \q.s  specta- 
teurs les  plus  révoltés  d'entendre  chanter 
de  tels  hommes  ont  bientôt   oublié  qu'ils 
chantoient^  subjugués  et  ravis  par  Téclat 
d  une  musique  aussi  pleine  de  noblesse  et 
de  dignité  que  d'enthousiasme  et  de  feu. 
L'on  suppose  aisément  que  des  sentimens 
si  différens  des  nôtres  doivent  s'exprimer 
aussi  sur  un  autre  ton.  , 

Ces  nouveaux  poëmes ,  que  le  génie  avoic 
eréés,  et  que  lui  seul  pouvoit  soutenir,  éçar- 
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terenî"  sans  effort  les  mauvais  musiciens  qui 
îi'avoientqnc  la  inéchaniquede  leur  art,  et, 
privés  du  feu  de  rinveiilion  et  du  dou  dé 
riinitntioîi,  faisoient  des  opéra  comme  ils 
àuroient  fait  des  sabots.  A  peiue  les  cris  des 
baccijantes  ,  les  conjurations  des  sorciers,  et 
tous  i(  s  cliants  qui  n'étoient  quun  vain 
bruit,  fiu'ent  ils  bannis  du  tlicàtre,  à  peine 
eut-on  tenté  de  Substituer  à  ce  barbare  fracas 
les  acceiis  de  la  colère  ,  de  la  douleur,  des 
menaces,  de  la  tendresse,  des  pleurs,  des  gé- 
missemens  ,  et  tous  les  inoiivemens  d'une 
ame  agitée,  que  ,  forcés  de  donner  dessenti- 
mens  aux  héros  et  un  lan^a^e  au  cœur  hu- 
main,  les  Vinci^  les  Léo_,  les  Pergolese,  dé- 
daignant la  servile  imitation  de  leurs  prédé- 
cesseurs, et  s'ouvran  tu  ne  nouvelle  carrière, 
la  franchirent  sur  Faile  du  génie,  et  se  li  ou- 
verent  ^d\^  but  presque  dès  lu'S  premiers  pas. 
Mais  on  ne  peut  marcher  long-îemps  dans' 
la  roule  du  bon  goût  sans  monter  ou  descen- 
dre :  et  la  perfection  est  un  point  où  il  est  dif- 
ficile de  se  maintenir.  Après  avoir  essayé  et 
senti  SCS  foices ,  la  musique ,  en  état  de  mar- 
cher seule ,  commence  à  dédaigner  la  poésie 
qu'elle  doit  accompagner,  et  croit  en  valoir 

mieux 


/ 
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înîeux  en  tirant  d'elle-même  les  beautés 
qu'elle  partagooit  avec  sa  compagne.  Elle  se 
propose  encore,  il  est  vrai,  de  rendre  les 
idées  et  les  sentimcns  du  poète  :  mais  elle 
prend  en  quelque  sorte  un  autre  langage; 
et,  quoique  Fobjet.soit  le  même,  le  poète  et 
le  musicien,  trop  sëparës  dans  leur  travail , 
en  offrent  à  la  fois  deux  images  ressemblan- 
tes mais  distinctes  qui  se  nuisent  mutuelle- 
ment. L esprit,  forcé  de  se  partager,  choisit 
et  se  fixe  à  une  image  plutôt  qu'à  Tautre. 
Alors  le  musicien,  s'il  a  plus  d'art  que  le 
poète.  Te ff ace  et  le  fait  oublier  :  l'acteur, 
voyant  que  le  spectateur  sacrifie  les  pa- 
roles à  la  musique,  sacrifie  à  son  tour  le 
geste  et  l'action  théâtrale  au  chant  et  au 
brillant  de  la  voix  ;  ce  qui  fait  tout-à-fait  ou- 
blier la  pièce,  et  change  le  spectacle  en  un 
véritable  concert.  Que  si  l'avantage  au  con- 
traire se  trouve  du  côté  du  poète,  la  mu- 
sique  à  son  tour  deviendra   presque  in- 
différente; et  le  spectateur,  trompé  parle 
bruit,  pourra  prendre  le  change  au  point 
d'attribuer  à  un  mauvais  musicien  le  mérite 
d'un  excellent  poète,  et  de  croire  adnlirer 
Tome  21.  $ 
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des  chefs-d'œuvre  d'harmonie  en  admirant 
des  poèmes  bien  composés. 

Tels  sont  les  défauts  que  la  perfection  ab- 
solue de  la  musique  et  son  défaut  d'appli- 
cation à  la  langue  peuvent  introduire  dans 
les  opéra  à  proportion  du  concours  de  ces 
deux  causes.  Sur  quoi  Ton  doit  remarquer 
que  les  langues  les  plus  propres  à  fléchir 
sous  les  lois  de  la  mesure  et  de  la  mélodie 
sont  celles  où  la  duplicité  dont  je  viens  de 
parler  est  le  moins  apparente ,  parceque  la 
musique  se  prêtant  seulement  aux  idées  de 
3a  poésie ,  celle-ci  se  prête  à  son  tour  aux  in- 
flexions de  la  mélodie ,  et  que  quand  la 
musique  cesse  d'observer  le  rhythme,  l'ac- 
cent et  l'harmonie  du  vers ,  le  vers  se  plie 
Çjl  s'asservit  à  la  cadence  de  la  mesure  et 
à  l'accent  musical.  Mais  lorsque  la  langue 
-n'a  ni  douceur  ni  flexibilité ,  l'àpreté  de  la 
poésie  l'empêche  de  s'asservir  au  chant , 
la  douceur  même  de  la  mélodie  l'empêche 
de  se  prêter  à  la  bonne  récitation  des  vers , 
et  l'on  sent  dans  funion  forcée  de  ces  deux 
arts  une  contrainte  perpétuelle  qui  cho- 
que l'oreille.,  et  détruit  à  la  fois  l'attrait  de 


lâm^odîe  et  Teffet  de  laîcîe'cfamhfioii.  Ce" 
défaut  est  sans  remède;  et' vo'uloif  à  toute 
force  appliquer  la  indSïcI'aè  à  une  langue 
qui  nVst  {  as  musicale ,  c  est  lui  donner  plus 
de  rudesse  quelle  n'en  auroit  sans  cela. 

Par  ce  que  j'ai  dit  jusqu'ici  lion  a  pu 
voir  qu  il  y  a  plus  de  rapport  entre  l'appa- 
reil des  yeux  ou  la  décoration  ,  et  la  musi- 
que ou  l'appareil  des  oreilles,  qu'il  n'en 
paroît  entre  àenx  sens  qui  semblent  n'avoir 
rien  de  commun  ,  et  qu'ci  certains  égards 
Vopêra  constitué  comme  il  est  n'est  pas  un 
tout  aussi  monstrueux  fju  il' paroît  l'être. 
Nous  avons  vu  que,  voulant  ofïrir  aux  re- 
gards l'intérêt  et  les  mouvemens  qui  iiiaii- 
quoient  à  la  nmsique,  on  avoit  iuiaginé  \e^ 
grossiers  prestiges  des  macliiues  et  des  vols, 
et  que,  jusfpi'à  ce  qu  on  sut  nous  émouvoir, 
on  s'étoit  contente  de -nous  surprendre.  Il 
est  donc  très  naturel  que  la  musique  ,  de- 
venue passionnée  et  pathétique,  ait  ren- 
voyé sur  les  théâtres  des  foires  ces  mau-! 
vais  supplérnens  dont  elle  n'avoit  plus  be- 
soin sur  le  sien.  Alors  V opéra  ,  purgé  de 
tout  ce  mervedleux  (jui  Tavili-soit,  devint 
un  spectacle  également  touchant  et  majes- 
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tueux  ,  digne  de  plaire  aux  gens  de  goût  et 

d'intéresser  les  cœurs  sensibles. 

Il  est  certain  qu'on  auroit  pu  retrancher 
de  la  pompe  du  spectacle  autant  qu'on  ajou- 
toit  à  Fintërêt  de  Faction  ;  car  plus  on  s'oc- 
cupe des  personnages,  moins  on  est  occupé 
des  objets  qui  les  entourent  :  mais  il  faut 
cependant  que  le  lieu  de  la  scène  soit  con- 
venable aux  acteurs  qu'on  y  fait  parler  ; 
et  l'imitation  de  la  nature,  souvent  plus 
difficile  et  toujours  plus  agréable  que  celle 
des  êtres  imaginaires ,  n'en  devient  que  plus 
intéressante  en  devenant  plus  vraisembla- 
ble. Un  beau  palais  ,  des  jardins  délicieux, 
de  savantes  ruines ,  plaisent  encore  plus  à 
l'œil  que  la  fantasque  image  du  Tartare  , 
de  l'Olympe  ,  du  char  du  Soleil  ;  image 
d'autant  plus  inférieure  à  celle  que  chacun 
se  trace  en  lui-même  ,  que,  dans  les  objets 
chimériques,  il  n'en  coûte  rien  à  l'esprit 
d'aller  au-delà  du  possible  et  de  se  faire 
des  modèles  au-dessus  de  toute  imitation. 
De  là  vient  que  le  merveilleux ,  quoique  dé- 
placé dans  la  tragédie,  ne  l'est  pas  dans  le 
poëme  épique,  où  l'imagination  ,  toujours 
industrieuse  et  dépensière,  se  charge  de 
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■  (    ■  ^ V  *     -,,...,      ,■,-;■■■  ■  •      '   ", 

rexécUtion;  et  eh  tire  ùil  tout  autre  parti 

que  ne  peut  faire 'sur  nos  théâtres  le  talent 
^ù  niëilléùi:  machiniâte ,  et  la  magnificence 
du  plus  puissant  i^ôi.  " 

Quoique  la  musique  prise  pour  un  art 
d'imitation  ait  encore  plus  de  rapport  à  la 
poésie  qu'à  la  peinture ,  celle-ci ,  de  la  ma- 
nière qu'on  l'emploie  au  théâtre  ,  n'est  pas 
aussi   sujette  que  la  poésie'  à  faire  avec  la 
musfque    une-  double    représentation    du 
même  objets  parceque  Tune  fend  les  sen- 
timehs'ii'es  hommes ,  et  l'autre  seulement 
l'image  du  lieli  où  ils  se  trouvent ,  image 
qui  renforce  Fillusion  et  transporte  le  spec- 
tateur par^tout  où  l'acteur  est  supposé  être. 
Mais  cetransport  d'un  îiëii  à  un  autre  doit 
avoir  des  règles  et  des  bornes  ':  il  n'est  per- 
Tiiis  de  se  J3réval(9ir  à  cet  égard  de  l'agilité 
de  l'imagination  qu'en  consultant  la  loi  de 
la  vraisemblance  ;  et  quoique  le  spectateur 
ne  cherche  qu'à  se  prêter  à  des  fictions  dont 
il  tire  tout  son  plaisir  ,  il  ne  faut  pas  abuser 
de  sa  crédulité  au   point  de  lui  en  iiiire 
honte.  En  un  mot   on  doit  songer  qu'on 
parle  à  des  cœurs  sensibles,  sans  oublier 
qu'on  parle  à  des  gens  raisonnables.  Ce  n'est 
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celte  n,-20urf,use  unité  de  lipu  au'ou.exii^ç 
dans  la  trairf^'die  ,  et  g  :l^r{;ueUe  o^  ;ne  peut 
guère  s'a'sservir  qu  au?ç  d'.p.eus.de  riictlon  , 
de  sort-  ciu'on.u'ost  exa^t  à  querque  é^^ard 
Que  .pour  être  qd&uî  jj^  à .  uiiile  a^^tres.  Cç 
sero; t,  d'ailleurs  s'ôtÎT,  Tava^ita^e-dv-s  cliaa- 
genipns  do  scènes,,  ]es(|ue|lies  se.,f<^nt  valoir 
mùtuellenient  :  ce-  seroit  s'exposer  pai:  uue 
vicieuse  unilorni-té  à  deS' op.  ositions  mal 
conçne3  .entre  là.  çceaQyqw  re^tej  toujours 
et  les  situations;  qui  clvTueaU'î  i-çe  St;roit 
gâter-J  un   par  J^iij^tr^iljeffc^t   d(^,j.la  musir 

fai^è  entendrq,  dwf ..^^^^i^^^pHp^^ie^jY^luplueu- 
seSi  parni i  des  rochers,. ^0^1.1  fj^es.  £i,i^s.^aig ,dans 
les  palais  des  rois»  s  .  ■,..  -  ;V,  ,.,,  . ,  ^  -  ■, 
.  :Ç'esÇ  dgnjC.ayec  rçi3^0i:|[;^\^'Q,*U,fi,  laissé  sub- 
sister r  d'acte  ,eri,  acie^  les,  çhanoemeus  de 
scène.:  et  pour  qu'ils  soient  rëeulers  et 
^gmissibtes ,  il  sùfHt  qu  on  ait  pu  naturelle- 
ment se  rendre  du  lieu  d'où  V<^n  sort  au  lieu 
où  Fon  passe  dai;; s  riutervalle  de  temps  qui 
s'écoule  oïLi  que  l'action,  suppose  entre  les 
ge^,)f':,acte$, :  de  sorte  que,  çomiAc  Tunitë 
de  temps  doit  se  renfermer  à-peu-pièsdans 
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ïa  dui'ëe  de  vingt-quatre  heures,  Tunité  dé" 
lieu  doit  se  renfermer  à-peu-près  dans  Fes- 
pace  d'une  journée  de  cliemin.  A  Tëgard 
des  changemens  de  scène  pratiqués  quel- 
quefois dans  un  même  acte,  ils  me  parois- 
sent  également  contraires  à  Tillusion  et  à  la 
raison  ,  et  devoir  être  absolument  proscritsi 
du  théâtre.  -'in:^^  .    no  j  ,  .j^..:.;.    >  r.  ;^ 

Voilà  comment  le  éoricotfts^dë'ràcotistî- 
que  et  de  la  perspective  peut  perfectionner 
l'iUusion  ,  flatter  les  sens  par  des  impres- 
sions diverses,  mais  analogues,  et  porter 
à  raEne'îïrt  même  intérêt  avec  un  double 
plaisir.  Ainsi  ce  seroit  une  grande  erreur 
de  penser  que  l'ordonnance  du  théâtre  n'a 
rien  de  commun  avec  celle  de  la  musique 
si  ce  n'est  la  convenance  générale  qu'elles 
tirent  dii  ]poëiïië.  C'est'  à  1  imagination  dès- 
deux  £ïrti'stes  k  détermitièr  entre  eux  ce  que 
celle  du  poëte  à  laissé  à  leur  disposition , 
et  à  s'accorder  si  bien  en  cela ,  que  le  spec- 
tateur sente  toujours  l'accord  parfait  de  ce 
qu'il  voit  et  de  ce  qu'il  entend.  Mais  il  faut 
avouer  que  la  tâche  du  musicien  est  la  plus 
grande.  L'imitation  de  la  peinture  est  tou- 
jours froide,  parcequ'elia manque  de  cette 
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succession  d'idées  et  d'impressions  quï 
ëchauffe  Famé  par  degrés ,  et  que  tout  est 
dit  au  premier  coup-d'œil.  La  puissance 
imitative  de  cet  art,  avec  beaucoup  d'ob- 
jets appareils,  se  borne  en  effet  à  de  très 
foibles  représentations.  C'est  un  des  grands 
avantages  du  musicien  d^  pouvoir  peindre 
les  clioses  qu'on  ne sauroit  entendre,  tandis 
qu'il  est  impossible  au  peintre  de  peindre 
celles  qu'on  ne  sauroit  voir;  et  le  plus  grand 
prodige  d'un  art  qui  n'a  d'activité  que  par 
ses  mouveraens  est  d'en  pouvoir  former 
jusqu'à  fimage  du  repos.  Le  so^nmeil,  le 
calme  de  la  nuit ,.,  la  solitude  et  le  silence 
même ,.  entrent  dans  le  nombre  des  tableaux 
de  la  musique.  Quelquefois  le  bruit  pro- 
duit l'effet  du  silence  ,  et  le  silence  l'effet 
du  bruit  ;  camme  quand  un  homme  s'en- 
dort à  une  lecture  égale  et  monotone ,  et 
s'éveille  à  l'instant  qu'an  se  tait  :  et  il  en 
est  de  même  pour  d'autres  effets.  Mais  l'art 
a  des  substitutions  plus  fertiles  et  bien  plus 
iines  que  celle-ci  ;  il  sait  exciter  par  un 
sens  des  émotions  semblables  à  celles  qu'on 
peut  exciter  par  un  autre  ;  et ,  comme  le 
rapport  ne  peut  être  sensible  que  Timpres- 
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sîon  ne  soît  forte ,  la  peinture ,  dénuée  de 
cette  force  ,  rend  difficilement  à  la  musique' 
les  imitations  que  celle-ci  tire  d'elle.  Que 
toute  la  nature  soit  endormie,  celui  qui  la 
contemple  ne  dort  pas,  et  l'art  du  musicien 
consiste  à  substituer  à  Fimage  insensible 
de  Fobjet  celle  des  mouvemens  que  sa 
présence  excite  dans  l'esprit  du  spectateur  : 
il  ne  représente  pas  directement  la  chose ,' 
mais  il  réveille  dans  notre  ame  le  même 
sentiment  qu'on  éprouve  en  la  voyant.  '"'^ 
.  Ainsi ,  bien  que  le  peintre  n'ait  rien  k 
tirer  de  la  partition  du  musicien  ,  l'habile 
musicien  ne  sortira  point  sans  fruit  de  Tat- 
telier  du  peintre  :  non  seulement  il  agitera 
la  mer  à  son  gré ,  excitera  les  flammes  d'un 
incendie ,  fera  couler  les  ruisseaux ,  tomber 
la  pluie  et  grossir  les  torrens  ,  mais  il  aug- 
mentera l'horreur  d'un  désert  affreux ,  rem- 
brunira les  murs  d'une  prison  souterraine  , 
calmera  l'orage ,  rendra  l'air  tranquille ,  le 
ciel  serein ,  et  répandra  de  l'orchestre  une 
fraîcheur  nouvelle  sur  les  bocages. 

Nous  venons  de  voir  comment  l'union 
des  trois  arts  qui  constituent  la  scène  lyri- 
que forme  entre  eux  un  tout  très  bien  lié. 
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On  a  tente  d'y  en  introduire  un  ;^uatrîeme , 
dont  il  me  reste  à  parler. 

Tous  lefr  mouvemens  du  corps,  ordon- 
nes selon  certaines  lois  pour  affecter  les 
regards  par, quelque  action _,  prennent  en 
gënëral  le  nom  de  gestes.  Le  geste  se  divise 
^n  deux  espèces ,  dont  Tune  sert  d'accom- 
pagnement à  la  parole  et  Fautre  de  supplé- 
ment. Le  premier ,  naturel  à  tout  homme 
qiii  parle,  se  modifie  différemment  selon 
les  hommes ,  les  langues  et  les  caractères, 
^..esecond  est  Tart  de  parler  aux  y-eux  sans 
1er  secours  de  l'écriture,  par  des  mouve-* 
mens  du  corps  devenus  signes  de  conven- 
tion. Comme  ce  geste  est  plus  pénible, 
moins  naturel  pour  nous  que  l'usage  de  la 
parole,  et  qu'elle  le  rend  inutile,  il  l'ex- 
clut, 'et  mêmei  en  suppose  la  privation  ; 
c'est  ce  qu'on  appelle  art  des  pantomimes. 
A  cet  art  ajoutez  un  choix  d'attitudes  agréa- 
bles et  de  mou^emens  cadencés,  vous  au- 
xcfs  ce  que  nous  appelons  la  danse,  qui  ne 
mérite  guère  le  nom  d'art  quand  elle  ne  dit 
rien  à  Fesprit.  .   ,  - 

^jJCeci  posé,  îA  s'agit  de  savoir  si  la  danse 
étant  un  langage ,  et  par  conséquent  pou- 
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vaut  être  un  art  d'imitation,  peut  entrer 
avec  les  trois  autres  dans  la  marche  de 
l'action  lyrique  ,  ou  bien  si  elle  peut  in- 
torrorupre  et  siisnendre  cette  action  sans 
gâter  l'elfet  et  ruiiilé  de  la  pièce. 

Or  je  ne  vois  pas  (jue  ce  dernier  cas 
puisse  même  faire  une  question.  Car  chacun 
sent  c[ue  tout  Tintërèt  d'une  action  suivie 
dépend  de  Timpiession  continue  et  redou- 
blée que  sa  représentation  fa:t  sur  nous; 
que  tous  les  ohjets  qui  susjjendent  ou  par- 
tagent l'attention  sont  autant  de  contre- 
cliarnies  qui  déti  uisent  celui  de  l'intérêt  ; 
qu  en  coupant  le  spectacle  par  d'autres 
spectacles  (jui  lui  sont  étrangers,  on  divise 
le  sujet  principal  e'i  j  ariies  indépendaiites 
qui  n'ont  lien  de  commùfi  entre  elles  que 
le  1  appoi  t  général  de  la  matière  qui  les  com- 
pose ;  et  qu'enfin  plus  les  spectaclt^s  insérés 
seroient  agréables,  plus  Li  mutilation  du 
tout  seroit  difforme  :  de  sorte  qu  en  sup- 
posant un  oy^tra  coupé  par  queLjues  diver- 
tissemens  qu'on  ]jût  imaginer ,  s'ils  lais- 
fioient  oublier  le  sujet  prinripal  ,  le  spec- 
tateur à  la  lin  de  chaque  fête  se  trouve- 
roit  ausai  peu  ému  qu'au  commencement 
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de  la  pièce  ;  et  pour  rémouvoir  de  nouveau 
et  ranimer  Fintérêt  ce  seroit  toujours  à  re-^ 
commencer.  Voilà  pourquoi  les  Italiens  ont 
enfin  banni  des  entr  actes  de  leurs  opéra 
ces  intermèdes  comiques  quils  y  avoient 
insérés:;  genre  de  spectacle  agréable  ,  pi- 
quant et  bien  pris  dans  la  nature ,  mais  si  dé- 
placé dans  le  milieu  d'une  action  tragique, 
que  les  deux  pièces  se  nuisoient  nmtuelle^ 
ment,  et  que  Tune  des  deux  ne  pouvoit 
jamais  intéresser  qu'aux  dépens  de  1  autre. 
Reste  donc  à  voir  si  la  danse  ne  pouvant 
entrer  dans  la  composition  du  genre  lyri- 
que comme  ornement  étranger,  on  ne  l'y 
pourroit  pas  faire  entrer  comme  partie 
constitutive,  et  faire  concourir  à  Tactioa 
lin  art  qui  ne  doit  pas  la  suspendre.  Mais 
comment  admettre  à  la  fois  deux  langages 
qui  s'excluent  mutuellement ,  et  joindre 
Fart  pantomime  à  la  parole  qui  le  rend 
superflu  ?  Le  langage  du  geste  étant  la  res- 
source des  muets  ou  des  gens  qui  ne  peu- 
vent s'entendre ,  devient  ridicule  entre  ceux 
qui  parlent.  On  ne  répond  point  à  des  mots 
par  des  gambades  ,  ni  au  geste  par  des  dis- 
cours 5  autrement  je  ne  vois  point  pourquoi 


OPE  285 

celui  qui  entend  le  langage  de  Tautre  ne 
lui  répond  pas  sur  le  même  ton.  Supprimez 
donc  la  parole  si  vous  voulez  employer 
la  danse  :  sitôt  que  vous  introduisez  la  pan- 
tomime dans  Vopéra  ,  vous  en  devez  bannir 
la  poésie ,  parce<:|ue  de  toutes  les  unités  la 
plus  nécessaire  est  celle  du  langage ,  et  qu  il 
est  absurde  et  ridicule  de  dire  à  la  fois  la 
même  chose  à  la  même  personne  et  de  bou- 
che et  par  écrit. 

Les  deux  raisons  que  je  viens  d'alléguer 
se  réunissent  dans  toute  leur  force  pour 
bannir  du  drame  lyrique  les  fêtes  et  les  di- 
vertissemens,  qui  non  seulement  en  suspen- 
dent l'action,  mais,  ou  ne  disent  rien,  ou 
substituent  brusquement  au  langage  adopté 
un  autre  langage  opposé ,  dont  le  contraste 
détruit  la  vraisemblance,  aftbiblit  Imtérét, 
et ,  soit  dans  la  même  action  poursuivie ,  soit 
dans  un  épisode  inséré,  blesse  également 
la  raison.  Ce  seroit  bien  pis  si  ces  fêtes  n'of- 
froient  au  spectateur   que  des  sauts  sans 
liaison  et  des  danses  sans  objet  ;  tissu  gothi- 
que et  barbare  dans  un  genre  d'ouvrage  où 
tout  doit  être  peinture  et  imitation. 

Il  faut  avouer  cependant  que  la  ^anse  est 
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si  avantageusement  placée  au  tliéâtre ,  que 
ce  seroit  le  priver  d'un  de  ses  plus  grands 
agrémens  que  de  Ten  retrancher  toul-à-fait. 
Aussi,  quoiqu'on  ne  doive  point  avilir  une 
action  tragique  [}ar  des  sauts  et  des  eJitre- 
chats,  c'est  terminer  très  agréablement  le 
spectacle  que  de  donner  un  ballet  après 
Y  opéra ,  comme  une  petite  pièce  après  la 
tragédie.  Dans  ce  nouveau  spectacle,  qui  ne 
tient  point  au  précédent,  on  peut  aussi  faire 
choix  d'une  autre  langue:  c'est  une  autre 
nation  qui  paroit  sur  la  scène.  L'art  panto- 
mime ou  la  danse  devenant  alors  la  langue 
de  convention  ,  la  parole  en  doit  être  bannie 
à  son  tour;  et  la  musique,  restant  le  moyen' 
de  liaison  ,  s'applique  à  la  danse  dans  la  pe- 
tite pièce  comme  elle  s'appliquoit  dans  la 
grande  à  la  poésie.  Mais  avant  d'employer 
cette  langue  nouvelle  il  faut  la  créer.  Com- 
mencer par  donner  des  ballets  en  action  sans 
avoir  préalablement  établi  la  convention  des^ 
gestes ,  c'est  parler  une  langue  à  geiis  qui 
n'en  ont  pas  le  dictionnaire  et  qui  par  con- 
séquent ne  l'entendront  point. 

Opéra,  s.  m.  Est  aussi  un  mot  consacré 
pour  distinguer  les  différens  ouvrages  d'un 
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même  auteur  selon  Tordre  dans  lequel  ils 
ont  été  imprimés  ou  gravés ,  et  qu'il  marque 
ordinairement  lui-même  sur  les  titres  par 
des  chiffres.  (  Voyez  oeuvre.  )  Ces  deux  mots 
sont  principalement  en  usage  pour  les  com- 
positions de  symphonie. 

Oratoire.  De  Fitalien  oratorio.  Espèce 
de  drame  en  latin  ou  en  langue  vulgaire , 
divisé  par  scènes  à  l'imitation  des  pièces  de 
théâtre  ,  mais  qui  roule  toujours  sur  des 
sujets  sacrés ,  et  qu'on  met  en  musique  pour 
être  exécuté  dans  quelque  église  durant  le 
carême  ou  en  d'autres  temps.  Cet  usagé 
assez  commun  en  Italie  n'est  point  admis 
en  France:  la  musique françoise  est  si  peu 
propre  au  genre  dramatique,  que  c'est  bien 
assez  qu'elle  y  montre  son  insuffisance  aU 
théâtre  sans  l'y  montrer  encore  à  l'église. 

Orchestre,  j.  m.  On  piononce  orgues tre, 
C'étoit  chez  les  Grecs  la  partie  inférieure 
du  théâtre  :  elle  étoit  faite  en  demi-cercle  et 
garnie  de  sièges  tout  autour  ;  on  Tappeloit 
oTchesLre  parceque  c'étoi  t  là  que  s'exécut oient 
les  danses. 

Chez  eux  V orchestre  faisoit  une  partie  du 
théâtre  :  à  Home  il  en  étoit  séparé,  et  rem- 
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pli  de  Sièges  destinés  pour  les  sénateurs  y 
les  magistrats ,  les  vestales  et  les  autres  per- 
sonnes de  distinction.  A  Paris  V orchestre  des 
comédies  françoise  et  italienne,  et  ce  qu'on 
appelle  ailleurs  le  parquet,  est  destiné  en 
partie  à  un  usage  semblable. 

Aujourd'hui  ce  mot  s'applique  plus  par- 
ticulièrement à  la  musique  ,  et  s'entend 
tantôt  du  lieu  où  se  tiennent  ceux  qui  jouent 
des  instrumens ,  comme  Y  orchestre  de  l'o- 
péra ,  tantôt  du  lieu  oii  se  tiennent  tous  les 
musiciens  en  général ,  comme  V orchestre 
du  concert  spirituel  au  château  des  Tui- 
leries, et  tantôt  de  la  collection  de  tous  les 
symphonistes  ;  c'est  dans  ce  dernier  sens 
que  l'on  dit  de  l'exécution  de  musique  que 
V orchestre  étoit  bon  ou  mauvais ,  pour  dire 
que  les  instrumens  étoient  bien  ou  mal 
joués. 

Dans  les  musiques  nombreuses  en  sym- 
phonistes, telles  que  celle  d'un  opéra  ,  c'est 
un  soin  qui  n'est  pas  à  négliger  que  la  bonne 
distribution  de  V orchestre  :  on  doit  en  grande 
partie  à  ce  soin  l'effet  étonnant  de  la  sym- 
phonie dans  les  opéra  d'Italie.  On  porte  la 
première  attention  sur  la  fabrique  même  de 

V  orchestre^ 
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Y  orchestre  ^  c'est-à-dire  dé  reiîceînte  qui  le 
contient  ;  (5n  lai  donne  les  proportions  con- 
venables pour  quflies  symphonistes  y  soient 
3e  plus  rassemblés  et  le  mieux  distribues 
qu'il  est  possible;  on  a  soin  d'en  faire  la 
caisse  d'un  bois  léger  et  résonnant  comme 
le  sapin,  de  l'établir  sur  un  vuide  avec  des 
arcs-boutans ,  d'en  écarter  les  spectateurs 
par  un  râteau  placé  dans  le  parterre  à  un 
pied  ou  deux  de  distance  :  de  sorte  que  le 
corps  même  de  Y  orchestre  ^  portant  pour 
ainsi  dire  en  l'air  et  ne  touchant  presque  à 
rien,  ^^bre  et  résonne  sans  obstacle,  et  forme 
comme  un  grand  instrument  qui  répond  à 
tous  les  autres  et  en  augmente  l'effet. 

A  l'égard  de  la  distribution  intérieure  j* 
onasoin  i°;  que  le  nombre  de  chaque  espèce 
d'instrument  se  proportionne  à  leffet  qu'ils 
doivent  produire  tous  ensemble;  que,  par 
exemple,  les  basses  n'étouffent  pas  lés  des- 
sus et  n'en  soient  pas  étouffées  ;  que  les  haut- 
bois ne  dominent  pas  sur  les  violons ,  ni  les 
seconds  sur  les  premiers  ;  2°,  que  les  in- 
strumens  de  chaque  espèce ,  excepté  les 
î>asses  ,  soient  rassemblés  entre  eux  pour 
qu'ils  s'accordent  mieux  et  marchent  en- 
Tome  21.  T 
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semble  avec  plus  d'exactitude,;  3°.  que  les 
basses  soient  dispersées  autour  des  deux 
clavecins  et  par  tout  Voîxhestre ,  parceque 
c'est  la  basse  qui  doit  rëgler  et  soutenir 
toutes  les  autres  parties,  et  que  tous  les 
musiciens   doivent  l'entendre   également  ; 
4°.  que  tous  les   symphonistes  aient  l'œil 
sur  le  maître  a  son  clavecin,  et  le  maître 
sur  cliacun  d'eux  ;  que  de  même  chaque 
violon  soit  vu  de  son  premier  et  le  voie  : 
c'est  pourquoi  cet  instrument,  étant  et  de- 
vant être  le  plus  nombreux,  doit  être  distri- 
bué sur  deux  lignes  cjui  se  regardent;  savoir, 
les  premiers  assis  en  face  du  théâtre  ,  le  dos 
tourné  vers  les  spectateurs  ;  les  seconds  vis- 
à-vis  d'eux,  le  dos  tourné  vers  le  théâtre ,  etc. 
Le  premier  orchestre  de  l'Europe  pour  le 
nombre  et  Tintelligence  des  symphonistes 
est  celui  de  Naples  ;  mais  celui  cjui  est  le 
mieux  distribué  et  forme  l'ensemble  le  plus 
parfait  est  \ orchestre  de  l'opéra  du'  roi  de 
Pologne  à  Dresde ,  dirigé  par  Tillustre  Hasse. 
(  Cecisécrivoiten  1754.)  Voyez  (/?/.  G^  fig, 
1  )  la  représentation  de  cet  orchestre ,  oii , 
sans  s'attacher  aux  mesures  qu'on  n'a  pas 
prises  sur  les  lieux ,  on  pourra  mieux  juger 


Ô    R    C  291 

à  Fœil  de  la  distribution  totale  qu'on  ne  pour- 
roit  faire  sur  une  longue  description. 

On  a  remarqué  que  de  tous  les  orchestres 
de  l'Europe  celui  de  l'opéra  de  Paris,  quoi- 
qu'un des  plus  nombreux  ,  étoit  celui  qui 
faisoit  le  moins  d'effet.  Les  raisons  en  sont 
-fociles  à  comprendre  :  premièrement  la  mau- 
vaise construction  de  Vorchestre  ,  enfoncé 
dans  la  terre  et  clos  d'une  enceinte  de  bois 
lourd,  massif  et  chargé  de  fer,  qui  étouffe 
toute  résonnancé  ;  2°.  le  mauvais  clioix  des 
symphonistes,  dont  le  plus  grand  nombre 
reçu  par  faveur  sait  à  peine  la  musique  et  n  a 
nulle  intelligence  de  l'ensemble  ;  5°.  leur 
assommante  habitude  àe  racler,  s'accorder, 
préluder  continuellement  à  grand  bruit  sans 
jauiais  pouvoir  être  d'accord  ;  \°.  le  génie 
françois,  qui  est  en  général  de  négliger  et 
dédaigner  tout  ce  qui  devient  devoir  jour- 
nalier ;  5°.  les  mauvais  instrymens  des  sym- 
phonistes, lesquels^  restant  sur  le  lieu,  sont 
toujours  des  instrumens  de  rebut  destinés 
à  mugir  durant  les  rejirésentations  et  à  pour- 
rir dans  les  intervalles  ;  6°.  le  mauvais  em- 
])lacement  du  maîlre,  cjui ,  siu^  le  devant  du 
théâtre  et  tout  occupé  des  acteurs,  ne  peut 
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veiller  suffisamment  sur  son  orchestre^  et 
l'a  derrière  lui  au  lieu  de  l'avoir  sous  ses 
yeux  ;  7°.  le  bruit  insupportable  de  son  bâton 
qui  couvre  et  amortit  tout  l'effet  de  la  sym- 
phonie ;  S''.  la  mauvaise  harmonie  de  leurs 
compositions,  qui,  n'étant  jamais  pure  et 
choisie,  ne  fait  entendre ,  au  lieu  de  choses 
d'effet,  qu'un  remplissage  sourd  et  confus; 
9°.  pas  assez  de  contre-basses^  et  trop  de  vio- 
loncelles ,  dont  les  sons  traînés  à  leur  ma- 
nière étouffent  la  mélodie  et  assomment  le 
spectateur  ;  10°.  enfin  le  défaut  de  mesure , 
et  le  caractère  indéterminé  de  la  musique 
Françoise,  où  c'est  toujours  l'acteur  qui  règle 
l'orchestre,  au  lieu  que  V orchestre  doit  régler 
l'acteur ,  et  oii  les  dessus  mènent  la  basse , 
au  lieu  que  la  basse  doit  mener  les  dessus.: 
Oreille  ^  s.  f.  Ce  mot  s'emploie  figuré- 
ment  en  terme  de  musique.  Avoir  de  V oreille j, 
c'est  avoir  l'ouie  sensible,  fine  et  juste,  en 
sorte  que ,  soit  pour  l'intonation ,  soit  pour 
la  mesure,  on  soit  choqué  du  moindre  dé- 
faut ,  et  qu'aussi  l'on  soit  frappé  des  beautés 
de  l'art  quand  on  les  entend.  On  a  V oreille 
fausse  lorsqu'on  chante  constamment  faux , 
lorsqu'on  ne  distingue  point  les  intonation* 
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fausses  des  intonations  justes  ;  ou  lorsqu'on 
n  est  point  sensible  à  la  précision  de  la  me- 
sure ,  qu'on  la  bat  inégale  ou  à  contre-temps.i 
Ainsi  le  mot  oreille  se  prend  toujours  pour 
la  finesse  de  la  sensation  ou  pour  le  jugement 
du  sens.  Dans  cette  acception  le  mot  oreille 
ne  se  prend  jamais  qu'au  singulier  et  avec 
l'article  partitif.  Avoir  de  r  oreille;  il  a  peu 
d  oreille. 

Organique  ,  adj.  pris  subst.  au  féminin,\ 
C'étoit  chez  les  Grecs  cette  partie  de  la  mu- 
sique qui  s'exécutoit  sur  les  instrumensj 
et  cette  partie  avoit  ses  caractères,  ses  notes 
particulières ,  comme  on  le  voit  dans  les 
tables  de  Bacchius  et  d'Alypius.  (  Yoy.  mu* 

SIQUE ,  NOTES.  ) 

Organiser  le  chant,  v.  a.  C'étoit,  dans 
le  commencement  de  T invention  du  contre- 
point, insérer  quelques  tierces  dans  une 
suite  de  plain-chant  à  l'unisson  ;  de  sorte, 
par  exemple ,  qu'une  partie  du  chœur  chan- 
tant ces  quatre  notes,  ut  rc  si  ut,  l'autre 
partie  chantoit  en  même  temps  ces  quatre- 
ci ,  ut  ré  ré  ut.  Il  paroit ,  par  les  exemples 
cités  par  l'abbé  le  Beuf  et  par  d'autres  ,  que 
Vorganisatio/me  se  pratiquoit  que  sur  la  nott^ 
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sensible  à  Tapproche  de  la  finale;  d'où  il 
suit  qu'on  n  organisait  presque  jamais  que 
par  une  tierce  mineure.  Pour  un  accord  si 
facile  et  si  peu  varié  les  chantres  qui  orga- 
nisoiem  ne  laissoient  pas  d'être  payes  plus 
cher  que  les  autres. 

A  l'égard  de  Xorganum  triplum  ou  qua- 
druplum  ,  qui  s'appeloit  aussi  iriplum  ou 
qiiadruplam  tout  simplement ,  ce  n'étoit 
autre  chose  que  le  même  chant  des  parties 
organisantes  entonné  par  des  hautes-contres 
à  l'octave  des  basses ,  et  par  des  dessus  à 
l'octave  des  tailles. 

ÛRTmEiCj  adj.  Le  nome  orthien  dans  la 
musique  grecque  étoit  un  nome  dactylique , 
inventé  selon  les  uns  par  l'ancien  Olympus 
le  Phrygien ,  et  selon  d'autres  par  le  Mysien. 
C'est  sur  ce  nome  orthien,  disent  Hérodote 
et  Aulu-Gelle  ,  que  chantoit  Arion  quand  il 
se  précipita  dans  la  mer. 

Ouverture  ,  s.  f.  Pièce  de  symphonie 
qu'on  s'efforce  de  rendre  éclatante,  impo- 
sante ,  harmonieuse ,  et  qui  sert  de  début 
aux  opéra  et  autres  drames  lyriques  d'une 
pertaiae  étendue. 

Les  ouvertures  àes  opéra  frai] cois  sont 
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presque  toutes  calquées  sur  celles  de  Lulli  : 
elles  sont  composées  d'un  morceau  traînant 
appelé  grave  qu  on  joue  ordinairement  deux 
fois,  et  d'une  reprise  sautillante  appelée  gaie, 
laquelle  est  communément  fuguée  ;  plu- 
sieurs de  ces  reprises  rentrent  encore  dans 
le  grave  en  finissant. 

Il  a  été  un  temps  où  les  ouvertures  fran- 
çoises  servoient  de  modèle  dans  toute  l'Eu- 
rope. Il  n'y  a  pas  soixante  ans  qu^on  faisoit 
venir  en  Italie  des  ouvertures  de  France  pour 
mettre  à  la  tète  des  opéra;  j'ai  vu  même 
plusieurs  anciens  opéra  italiens  notés  avec 
une  ouverture  de  Lulli  à  la  tête.  C'est  de 
quoi  les  Italiens  ne  conviennent  pas  aujour- 
d'hui que  tout  a  si  fort  changé  ;  mais  le  fait 
ne  laisse  pas  d'être  très  certain. 

La  musique  instrumentale  ayant  fiiit  un 
progrès  étonnant  depuis  une  quarantaine 
d'années,  les  vieilles  ouvertures  faites  pour 
des  symphonistes  qui  savoient  peu  tirer 
parti  de  leurs  insti'umens  ont  bientôt  été 
laissées  aux  François  ,  et  Ton  s'est  d'abord 
contenté  d'en  garder  à-peu-près  la  disposi- 
tion. Les  Italiens  n'ont  pas  même  tardé  de 
«'affranchir  de  cette  gcne  ,  et  ils  distribuent 
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aujourd'hui  leurs  om>ertures  d'une  autre  ma-» 
niere.  Ils  débutent  par  un  morceau  saillant 
et  vif  à  deux  ou  à  quatre  temps  ^  puis  ils  don- 
nent un  andante  à  demi -jeu  dans  lequel  ils 
tâchent  de  déployer  toutes  les  grâces  du  beau 
chant ,  et  ils  Unissent  par  un  brillant  a//e- 
gro  ordinairement  à  trois  temps. 

La  raison  qu'ils  donnent  de  cette  distri- 
bution est  que  dans  un  spectacle  nombreux, 
oi^i  les  spectateurs  font  beaucoup  de  bruit, 
il  faut  d'abord  les  porter  au  silence  et  fixer 
leur  attention  par  un  début  éclatant  qui  les 
frappe.  Ils  disent  que  le  grave  de  nos  ouver- 
turcs  n'est  entendu  ni  écout-é  de  personne , 
et  que  notre  premier  coup  d'archet  que  nous 
vantons  avec  tant  d'emphase,  moins  bruyant 
que  l'accord  des  instruraens  qui  les  précède 
et  avec  lequel  il  se  confond ,  est  plus  propre 
à  préparer  l'auditeur  à  l'ennui  qu'à  latten- 
tion.  Ils  ajoutent  qu'après  avoir  rendu  le 
spectateur  attentif  il  convient  de  l'intéresser 
avec  moins  de  bruit  par  un  chant  agréable 
et  flatteur  qui  le  dispose  à  l'attendrissement 
qu'on  tâchera  bientôt  de  lui  inspirer ,  et  de 
déterminer  enfin  Y  ouverture  par  un  morceau 
4' un  autre  caractère,  qui,  tranchant  a\ec  le 
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commencement  du  drame ,  marque  en  finis- 
sant avec  bruit  le  silence  que  l'acteur  arrivé 
sur  la  scène  exige  du  spectateur. 

Notre  vieille  routine  d'oLo^ertures  a  fait 
naître  en  France  une  plaisante  idée.  Plu- 
sieurs se  sont  imaginés  qu'il  y  avoit  une 
telle  convenance  entre  la  forme  des  ouver^, 
tares  de  Lulli  et  un  opéra  quelconque  ,- 
qu'on  ne  sauroit  la  changer  sans  rompre 
l'accord  du  tout  :  de  sorte  que  d'un  début 
de  symphonie  qui  seroit  dans  un  autre 
goût,  tel  par  exemple  qu'une  ouverture  ita- 
lienne ,  ils  diront  avec  mépris  que  c'est 
une  sonate ,  non  pas  une  ouverture  :  comme 
si  toute  ouverture  n'étoit  pas  une  sonate. 

Je  sais  bien  qu'il  seroit  à  désirer  qu'il  y 
eût  un  rapport  propre  et  sensible  entre  le 
caractère  d'une  ouverture  et  celui  de  l'ou- 
vrage qu'elle  annonce;  mais ,  au  lieu  de  dire 
que  toutes  les  ouvertures  doivent  être  jetées 
au  même  moule ,  cela  dit  précisément  le 
contraire.  D'ailleurs,  si  nos  musiciens  man- 
quent si  souvent  de  saisir  le  vrai  rapport 
de  la  musique  aux  paroles  dans  chaque 
morceau  ,  comment  saisiront-ils  les  rap- 
ports plus  éloignés  et  plus  fms  entre  Yox* 
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cîonnance  d'une  ouverture  et  celle  du  corps 
entier  de  Touvrage  ?  Quelques  musiciens  se 
sont:  imaginés  bien  saisir  ces  rapports  en 
lassemblant  d'avance  dans  Vouverture  tous 
les  caractères  exprimés  dans  la  pièce , 
eomnie  s'ils  vouloient  exprimer  deux  fois 
la  même  action ,  et  que  ce  qui  est  à  venir 
lut  déjà  passé.  Ce  n'est  pas  cela,  l^oauer- 
/■izre  la  mieux  entendue  est  celle  qui  dispose 
tellement  les  cœurs  des  spectateurs  quils 
s'ouvrent  sans  effort  à  l'intérêt  qu'on  veut 
leur  donner  dès  le  commencement  de  la 
pièce.  Voilà  le  véritable  effet  que  doit  pro- 
duire une  bonne  ouverture  ;  voilà  le  plan 
sur  lec|uel  il  la  faut  traiter. 

Ouverture  du  livre,  A  l'ouverture  du 
LIVRE.  (  Voyez  livre.  ) 

OxiPYcxi ,  adj.  plur.  C'est  le  nom  que 
donnoient  les  anciens,  dans  le  genre  épais., 
au  troisième  son  en  montant  de  chaque  té- 
tracorde  :  ainsi  les  sons  oxipjcni  étoient 
cinq  en  nombre.  (  Voyez  apygjni  ,  ipAis , 

SYSTEME  j    ÏETRACORDE.  ) 
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X  .  par  abréviation  ,  signifie  piano ,  c'est- 
à-dire  doux.  (Voyez  doux.) 

Le  double  pp,  signifie  pianissimo ,  c'est- 
à-dire  très  doux. 

Pantomime  ,  s.  f.  Air  sur  lequel  deux  ou 
.  plusieurs  danseurs  exécutent  en  danse  une 
action  qui  porte  aussi  le  nom  {[e pantomime. 
Les  airs  des  pantomimes  ont  pour  Tordi- 
naire  un  couplet  principal  qui  revient  sou- 
vent dans  le  cours  de  la  pièce,  et  qui  doit 
•  être  simple  par  la  raison  dite  au  mot  con- 
tre-danse :  mais  ce  couplet  est  entremêlé 
d'autres  plus  saillans,  qui  parlent  pour  ainsi 
dire  et  font  image  dans  les  situations  où 
-le  danseur  doit  mettre  une  expression  dé- 
termijiée. 

Papier  r^glé.  On  appelle  ainsi  le  papier 
préparé  avec  les  portées  toutes  tracées 
pour  y  noter  la  musique.  (  Voyez  portée.  ) 

Il  y  a  du  papier  réglé  de  deux  espèces  ; 
savoir,  celui  dont  le  format  est  plus  long  que 
large  ,  tel  qu'on  l'emploie  communément 
eu  France  ,  et  celui  dont  le  format  est  plus 
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large  que  long.  Ce  dernier  est  le  seul  dont 
on  se  serve  en  Italie  :  cependant ,  par  une 
bizarrerie  dont  j'ignore  la  cause,  les  pape- 
tiers de  Paris  appellent  papier  réglé  à  la 
'fmnçoise  celui  dont  on  se  sert  en  Italie ,  et 
pompier  réglé  à  V italienne  celui  c^u'on  préfère 
en  France. 

Le  format  plus  large  que  long  paroît 
plus  commode  ,  soit  parcequ  un  livre  de 
cette  forme  se  tient  mieux  ouvert  sur  un 
pupitre,,  soit  parceque  les  portées  étant  plus 
longues  ,  on  en  change  moins  fréqLiem- 
ïiient  :  or  c'est  dans  ces  changemens  que 
les  musiciens  sont  sujets  à  prendre  une 
portée  pour  l'autre,  sur-tout  dans  les  par- 
titions. (Voyez  PARTITION.  ) 

Le  papier  réglé  en  usage  en  Italie  'est 
toujours  de  dix  portées,  ni  plus  ni  moins; 
et  cela  fait  juste  deux  lignes  ou  accolades 
dans  les  partitions  ordii.»aires  ,  où  Ton  a 
toujours  cinq  parties;  savoir,  deux  dessus 
de  violons ,  la  viola ,  la  partie  cliantante , 
et  la  basse.  Cette  division  étant  toujours  la 
même;  et  chacun,  trouvant  dans  toutes  les 
partitions  sa  partie  semblablement  placée, 
passe  toujours  d'une  accolade  à  l'autre  sans 
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embarras  et  sans  risque  de  se  méprendre.' 
Mais  dans  les  partitions  francoises ,  oii  le 
nombre  des  portées  n'est  fixe  et  déterminé 
ni  dans  les  pages  ni  dans  les  accolades , 
il  faut  toujours  hésiter  à  la  lin  de  chaque 
portëe  pour  trouver  dans  faccolade  qui 
isuit  la  portée  correspondante  à  celle  où 
Ton  est  ;  ce  qui  rend  le  musicien  moins  siu? 
et  Texécution  plus  sujette  à  manquer, 

Paradiazeuxis  ou  Disjonction  piiocpiaine, 
s.  /.  C'étoit,  dans  la  musique  grecque , 
au  rapport  du  vieux  Bacchius ,  fintervalie 
d'un  ton  seulement  entre  les  cordes  de  deux 
tétracordes  ;  et  telle  est  l'espèce  de  disjonc- 
tion qui  règne  entre  le  tétracorde  synné- 
mc^^non  et  le  tétracorde  diézeugménon. 
(  Voyez  ces  mots.  ) 

Paramese  ,  s.  f.  CV'toit  dans  la  musî*- 
que  grecque  le  nom  de  la  première  corde 
du  tétracorde  diézeugménon.  Il  faut  se  sou- 
venir que  le  troisième  tétracorde  pouvoit 
être  conjoint  avec  le  second  :  alors  sa  pre-. 
miere  corde  étoit  la  mese  ou  lu.  quatrième 
corde  du  second  ;  c'est-à-dire  que  cette  mese 
étoit  commune  aux  deux. 

Mais  quand  ce  troisième  tétracorde  ^'tok 
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disjoint ,  il  commençoit  par  la  corde  app©* 
lée  paramese ,  laquelle,  au  lieu  de  se  con- 
fondre avec  la  mese ,  se  trouvoit  alors  un 
ton  plus  haut;  et  ce  ton  faisoit  la  disjonc- 
tion ou  distance  entre  la  quatrième  corde 
ou  la  plus  aiguë  du  tétracorde  nidson ,  et 
la  première  ou  la  plus  grave  du  tëtracorde 
<liézeugménon.  (  Voyez  système  ,  tétra- 
corde. ) 

Paramese  signifie  proche  de  la  mese  , 
parcequ  en  effet  la  paramese  n'en  étoit  qu'à 
un  ton  de  distance,  quoiqu'il  y  eut  quel- 
quefois une   corde   entre    deux.    (Voyez 

TRITE.) 

Paranlte,  s.  f.  C'est  dans  la  musique 
ancienne  le  nom  donné  par  plusieurs  au- 
teurs à  la  troisième  corde  de  chacun  des 
trois  tétracordes  synnéniënon  ,  diézeugraé- 
non  et  hyperboléoa  ;  corde  que  quelques 
uns  ne  distinguoient  que  par  le  nom  du 
genre  oii  ces  tétracordes  étoient  employés: 
ainsi  la  troisième  corde  du  tétracorde  hyper- 
boléon  j  laquelle  est  appelée  hvperboléon-  • 
diatonos  par  Aristoxene  et  Alypius  ,  est 
appelée  paj-anete-hj^eTholéon  par  Euclide , 
etc. 
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Paraphonie,  3.  f.  C'est  dans  la  musi*- 
que  ancienne  cette  espèce  de  consonnance 
qui  ne  résulte  pas  des  mêmes  sons ,  comme 
Tunisson  qu'on  appelle  Jiomophoiiîe ,  ni  de 
la  réplique  des  mêmes  sons ,  comme  roc- 
lave  qu'on  appelle  antiphonie,  mais  des 
sons  réellement  différens ,  comme  la  quinte 
et  la  quarte  ,  seules  parapJionîes  admises 
dans  cette  musique  :  car  pour  la  sixte  et 
la  tierce,  les  Grecs  ne  \e&  mettoient  pas  au 
lan^  des  paraphonies  ,  ne  les  admettant  pas 
même  pour  consonnances* 

Parfait,  adj.  Ce  mot,  dans  la  musique, 
a  plusieurs  sens  :  joint  au  mot  accord ,  il 
signifie  un  accord  qui  comprend  toutes  les 
consonnances  sans  aucune  dissonance  : 
joint  au  mot  cadence ,  il  exprime  celle  qui 
porte  la  note  sensible,  et  de  la  dominaMe 
tombe  sur  la  finale  :  joint  au  mot  conson- 
nance,  il  exprime  un  intervalle  juste  et 
déterminé  ,  qui  ne  peut  être  ni  majeur  ni 
mineur  ;  ainsi  foctave  ,  la  quinte  et  la 
quarte  sont  des  consonnances  parfaites,  et 
ce  sont  les  seules  :  joint  au  mot  mode ,  il 
s'applique  à  la  mesure  par  une  acception 
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qui  n'est  plus  connue  ,  et  qu'il  faut  expli-- 
quer  pour  l'intelligence  des  anciens  auteurs; 
Ils  divisoient  le  temps  ou  le  mode  par 
15  rapport  à  la  mesure  en  parfait  ou  impar- 
fait ;  et  prétendant  que  le  nombre  ternaire 
étoit  plus  parfait  que  le  binaire  ,  ce  qu'ils 
prouvoient  par  la  Trinité ,  ils  appeloient 
temps  ou  mode  parfait  celui  dont  la  me- 
sure étoit  à  trois  temps ,  et  ils  le  marquoient 
par  un  O  ou  cercle  ,  quelquefois  seul ,  et 
quelquefois  barré  $.  Le  temps  ou  mode 
imparfait  formoit  une  mesure  à  deux  temps, 
et  se  marquoit  par  un  O  tronqué  ou  un  C, 
tantôt  seul  et  tantôt  barré.  (  Voy.  mesure  , 

MODE,    PROLATION,    TEMPS.) 

Parhypate  ,  s.  f  ÎS  om  de  la  corde  qui 
suit  immédiatement  l'hypate  du  grave  à 
VArn.  Il  y  avoit  deux  parhypates  dans  le 
diagramme  des  Grecs  ;  savoir,  la. par/iypate- 
hfpaton^  et  la  parhypate-méson.  Ce  mot 
parhypate  signifie  sous-principale  ou  proche 
la  principale.  (Voyez  hypate.  ) 

Parodie  ,  s.  f  Air  de  symphonie  dont 
on  fait  un  air  chantant  en  y  ajustant  des 
paroles.  Dans  une  musique  bien  faite ,  le 

chant 
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fchant  est  fait  sur  les  paroles ,  et  dans  IsL 
parodie  les  paroles  sont  faites  sur  le  chant  : 
tous  les  couplets  d'une  chanson,  excepté 
le  premier ,  sont  des  espèces  de  parodies  ; 
et  c'est  pour  l'ordinaire  ce  que  l'on  ne  sent 
que  trop  à  la  manière  dont  la  prosodie  y 
est  estropiée.  (  Voyez  chanson.  ) 

Paroles,  s.  f.  plan  C'est  le  nom  qu'on 
donne  au  poëme  que  le  compositeur  met 
en  musique,  soit  que  ce  poëme  soit  petit 
ou  grand  ,  soit  que  ce  soit  un  drame  ou 
une  chanson,  La  mode  est  de  dire  d'un 
nouvel  opéra  que  la  nmsique  en  est  passa- 
ble ou  bonne ,  mais  que  les  paroles  en  sont 
détestables  :  on  pourroit  dire  le  contraire 
des  vieux  opéra  de  Luili, 

Partie^  s./.  C/ost  le  nom  de  chaque  voix 
ou  mélodie  séparée  dont  la  réunion  forme 
le  concert.  Pour  constituer  un  accord  il 
faut  que  deux  sons  au  moins  se  fassent  en-, 
tendre  à  la  fois  ;  ce  qu'une  seule  voix  ne 
sauroit  faire.  Pour  former  en  chantant  une 
harmonie  ou  une  suite  d'accords  il  faut 
donc  plusieurs  voix  :  le  cliant  qui  appar- 
tient à  chacune  de  ces  voix  s'appelle  partie  , 
et  la  collection  de  toutes  les  parties  d'un 

Tome  31,  Y, 
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même  ouvrage,  écrites  Tune  au-dessous  de 
l'autre  ,  s  appelle  partition.  (Voyez  parti- 
tion. ) 

Comme  un  accord  complet  est  composé 
de  quatre  sons,  il  y  a  aussi  dans  la  musique 
quatre  parties  principales  ,  dont  la  plus  ai- 
guë s'appelle  dessus ,  et  se  chante  par  des 
voix  de  femmes ,  d'enfans  ou  de  muslci  : 
les  trois  autres  sont  la  haute- contre,  la  taille 
et  la  basse ^  qui  toutes  appartiennent  à  des 
voix  d'iiommes.  On  peut  voir  {pi.  i\fig.  6) 
rétendue  des  voix  de  chacune  de  ces  par- 
ties et  la  clef  qui  lui  appartient.  Les  notes 
blanches  montrent  les  sons  pleins  oii  cha- 
que partie  peut  arriver  tant  en  haut  qu'en 
bas  ;  et  les  croches  qui  suivent  montrent 
les  sons  où  la  voix  commenceroit  à  se  for- 
cer et  qu  elle  ne  doit  former  qu'en  pas- 
sant. Les  voix  italiennes  excédent  presque 
toujours  cette  étendue  dans  le  haut,  sur- 
tout les  dessus  :  mais  la  voix  devient  alors 
une  espèce  de  fausset;  et  avec  quelque  art 
que  ce  défaut  se  déguise ,  c'en  est  certaine- 
ment un. 

Quelqu'une  ou  chacune  de  ces  parties  se 
subdivise  quand  on  compose  à  plus  de  qua- 
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ite parties.  (  Voyez  dessus  ,  taille,  basse.) 
Dans  la  première  invention  du  contre- 
point, il  n'eut  d'abord  que  deux  parties  ^ 
dont  Tune  s'appeloit  ténor  et  l'autre  dis- 
cant  :  ensuite  on  en  ajouta  une  troisième 
qui  prit  le  nom  de  triplum  ;  et  enfin  une 
quatrième  ,  qu'on  appela  quelquefois  qua- 
druplum,  et  plus  communément  motetus. 
Ces  parties  se  confondoient  et  enjamboient 
très  fréquemment  les  unes  sur  les  autres  : 
ce  n'est  que  peu-à-peu  qu'en  s'étendant  à 
l'aigu  et  au  grave  elles  ont  pris ,  avec  des 
diapasons  plus  séparés  et  plus  fixes,  les 
noms  qu'elles  ont  aujourd'hui. 

Il  y  a  aussi  des  parties  instrumentales  :  il 
y  a  même  des  instrumens,  comme  l'orgue^ 
le  clavecin ,  la  viole ,  qui  peuvent  faire  plu- 
sieurs  parties  à  la  fois.  On  divise  aussi  la  mu- 
sique instrumentale  en  quatre  parties  ,  qui 
répondent  à  celles  de  la  musique  vocale ,  et 
qui  s  appellent  (iejjwj,  quinte,  taille  Qt  basse: 
mais  ordinairement  le  dessus  se  sépare  en 
deux ,  et  la  quinte  s'unit  avec  la  taille,  sous 
le  nom  commun  de  viole.  On  trouvera  aussi 
{pi.  F  .^fig.  7)  les  clefs  et  l'étendue  des  qua- 
tre parties  instrumentales  :  mais  il  faut  re- 
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marquer  que  la  plupart  des  înstrumens 
n'ont  pas  dans  le  haut  des  bornes  précises , 
et  qu'on  les  peut  faire  démancher  autant 
qu'on  veut  aux  dépens  des  oreilles  des  audi- 
teurs; au  lieu  que  dans  le  bas  ils  ont  un  terme 
fixe  qu'ils  ne  sauroient  passer.  Ce  terme  est 
à  la  note  que  j'ai  marquée  ;  mais  je  n'ai  mar- 
qué dans  le  haut  que  celle  où  l'on  peut  at- 
teindre sans  démancher. 

Il  y  a  des  parties  qui  ne  doivent  être  chan- 
tées que  par  une  seule  voix,  ou  jouées  par 
un  seul  instrument,  et  celles-là  s'appellent 
parties  récitantes  ;  d'autres  s'exécutent  par 
plusieurs  personnes  chantant  ou  jouant  à 
l'unisson ,  et  on  les  appelle  parties  concer- 
nantes ou  parties  de  chœur. 

On  appelle  encore  partie  le  papier  de  mu- 
sique sur  lequel  est  écrite  la  partie  séparée 
de  chaque  musicien.  Quelquefois  plusieurs 
chantent  ou  jouent  sur  le  même  papier  ; 
mais  quand  ils  ont  chacun  le  leur,  comme 
cela  se  pratique  ordinairement  dans  les  gran- 
des musiques ,  alors ,  quoiqu'en  ce  sens 
chaque  concertant  ait  sel  partie  j  ce  n'est  pas 
à  dire  dans  l'autre  sens  qu'il  y  ait  autant  de 
/?fl/"^fi3^;de.concertans,  attendu  que  la  même 
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partie  est  souvent  doublée,  triplée  et  multi- 
pliée à  proportion  du  nombre  total  des  exe*- 
cutans. 

Partition  ,  ^.  y.  Collection  de  toutes  les 
parties  d'une  pièce  de  musique,  où  Ton  voit 
par  la  réunion  des  portées  correspondantes 
l'harmonie  qu  elles  forment  entre  elles.  On 
écrit  pour  cela  toutes  les  parties  portée  h 
portée.  Tune  au-dessous  de  l'autre,  avec  la 
cle£  qui  convient  à  chacune ,  commençant 
par  les  plus  aiguës,  et  plaçant  la  basse  au- 
dessous  du  tout  :  on  les  arrange ,  comme  j'aï 
dit  au  mot  copiste  ,  de  manière  que  chaque 
mesure  d'une  portée  soit  placée  perpendi- 
culairement au-dessus  et  au-dessous  de  la 
mesure  correspondante  des  autres  parties, 
et  enfermée  dans  les  mêmes  barres  prolon- 
gées de  Fune  à  l'autre,  afin  que  Ton  puisse 
voir  d'un  ,coup-d'œil  tout  ce  qui  doit  s'en- 
tendre à  la  fois. 

Comme  dans  cette  disposition  une  seule 
ligne  de  musique  comprend  autant  dépor- 
tées qu'il  Y  a  do  parties ,  on  embrasse  toutes 
ces  portées  par  un  trait  de  plume  qu'on 
appelle  accolade^  et  qui  se  tire  à  la  marge 
au  commencement  de  cette  ligne  ainsi  coui- 

N  5 
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posëe  ;  puis  on  recommence ,  pour  une  nou- 
velle ligne ,  à  tracer  une  nouvelle  acco- 
lade qu'on  l'emplit  de  la  suite  des  mêmes 
portées  écrites  dans  le  même  ordre. 

Ainsi,  quand  ou  veut  suivre  une  partie, 
^près  avoir  parcouru  la  portée  jusqu'au 
bout,  on  ne  passe  pas  à  celle  qui  est  immé- 
diatement au  dessous  ,  mais  on  regarde 
quel  rang  la  portée  que  l'on  quitte  occupe 
dans  son  accolade;  on  va  chercher  dans  Tacr 
colade  qui  suit  la  portée  correspondante,  et 
Ton  y  trouve  la  suite  de  la  même  partie. 

L'usage  des  partitions  est  indispensable 
pour  composer.  Il  faut  aussi  que  celui  qui 
conduit  un  concert  ait  la  partition  sous  les 
yeux  pour  voir  si  cliacun  suit  sa  partie^  et 
remettre  ceux  qui  peuvent  manquer  :  elle 
«3St  même  utile  à  l'accompagnateur  pour 
bien  suivre  l'harmonie;  mais  quant  aux  au- 
tres musiciens,  on  donne  ordinairement  à 
chacun  sa  partie  séparée,  étant  inutile  pour 
lui  de  voir  celle  qu'il  n'exécute  pas. 

Il  y  a  pourtant  quelques  cas  où  l'on  joint 
dans  une  partie  séparée  d'autres  parties  en 
partition  partielle  pour  la  commodité  des 
exécutons.   i°.  Dans  jes  parties  vocales  pii 
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note  ordinairement  la  basse  continue  en 
partition  avec  cliaque  partie  récitante,  soit 
pour  éviter  au  chanteur  la  peine  de  compter 
ses  pauses  en  suivant  la  basse,  soit  pour 
qu'il  se  puisse  accompagner  lui-même  en 
répétant  ou  récitant  sa  partie.  2°.  Les  deux 
parties  d'un  duo  chantant  se  notent  en  par- 
tition dans  chaque  partie  séparée,  afin  que 
chaque  chanteur  ayant  sous  les  yeux  tout  le 
dialogue,  en  saisisse  mieux  l'esprit,  et  s  ac- 
corde plus  aisément  avec  sa  contre-partie. 
3°.  Dans  les  parties  instrumentales,  on  a 
soin  pour  les  récitatifs  obligés  de  noter 
toujours  la  partie  chantante  en  partition 
avec  celle  de  Finstrument,  afin  que,  dans 
ces  alternatives  de  chant  non  mesuré  et  de 
sym[)honie  mesurée ,  le  symphoniste  prenne 
juste  le  temps  des  ritournelles -sans  enjam- 
ber et  sans  retarder. 

Partition  est  encore  chez  les  facteurs 
d'orgue  et  de  clavecin  une  règle  pour  accor- 
der finstrument ,  en  commençant  par  une 
corde  ou  un  tuyau  de  chaque  touche  dans 
l'étendue  d'une  octave  ou  un  peu  plus  , 
prise  vers  le  milieu  du  clavier;  et  sur  cette 
octave  ou  parution  Ton  accorde  après  tout 
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le  reste.  Voici  comment  on  s'y  prend  pour 
form  er  la  partition. 

Sur  un  son  donné  par  un  instrument  dont 
je  parlerai  au  mot  ton ,  Ton  accorde  à  Tunis- 
son  ou  à  Foctave  le  C  sol  lU  qui  appartient  à 
la  clef  de  ce  nom ,  et  qui  se  trouve  au  milieu 
du  clavier  ou  à-peu-près  :  on  accorde  ensuite 
le  sol,  quinte  aiguë  de  cet  ut;  puis  le  ré, 
quinte  aiguë  de  ce  sol;  après  quoi  Ton  redes- 
cend à  Toctave  de  ce  re,  à  côté  du  premier 
ut;  on  remonte  à  la  quinte  la ,  puis  encore  à 
la  quinte  mi;  on  redescend  àloctave  de  ce 
77z/,-  et  l'on  continue  de  même,  montant  de 
quinte  en  quinte,  et  redescendant  à Toctave 
lorsqu'on  avance  trop  à  l'aigu.  Quand  on 
est  parvenu  au  sol  dièse ,  on  s'arrête. 

Alors  on  reprend  le  premier  ut^  et  Ion 
accorde  son  octave  aiguë;  puis  la  quinte 
grave  de  cette  octa.\'e/a;  l'octave  aiguë  de  ce 
fa;  ensuite  le  si  bémol,  quinte  de  cette  oc- 
tave; enfin  le  mi  bémol,  quinte  grave  de  ce 
si  bémol  :  l'octave  aiguë  duquel  m/  bémol 
doit  faire  quinte  Juste  ou  à-peu-près  avec  le 
la  bémol  ou  sol  dièse  précédemment  accorr 
dé.  Quand  cela  arrive  la  partition  est  juste; 
autrement  elle  est  fausse ,  et  cela  vient  de 
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n'avoir  pas  bien  suivi  les  règles  expliquées 
au  mot  tempérament.  Voyez  (pLF,  fig,  8  ) 
la  succession  d'accords  qui  forme  la  parti" 
tion, 

La  partition  bien  faite ,  Faccord  du  reste 
est  très  facile  ,  puisqu'il  n  esl^plus  question 
que  d'unissons  et  d'octaves  pour  achever 
d'accorder  tout  le  clavier. 

Passacaille.  s.  f.  Espèce  de  chaconne 
dont  le  chant  est  plus  tendre  et  le  mouve- 
ment plus  lent  que  dans  les  chaconnes  or-^ 
dinaires.  (  Voyez  chaconne.  )  Les  passacail- 
les  d'Armide  et  d'Issé  sont  célèbres  dans  l'o- 
péra françois. 

Passage,  s.  m.  Ornement  dont  on  charge 
nn  trait  de  chant,  pour  l'ordina're  assez 
court,  lequel  est  composé  de  plusieurs  notes 
ou  diminutions  qui  se  chantent  ou  se  jouent 
très  légèrement.  C'est  ce  que  les  Italiens 
appellent  aussi  passo.  Mais  tout  chanteur 
en  Italie  est  obligé  de  savoir  composer  des 
passi;  au  lieu  que  la  plupart  des  chanteurs 
françois  ne  s'écartent  jamais  de  la  note  et 
ne  font  àe  passages  que  ceux  qui  sont  écrits. 

Passe-pied,  s.  m.  Air  d'une  danse  de  mê- 
?ne  norn,  fort  commune ,  dont  la  mesure  est 
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Iriple  ,  se  marque  | ,  et  se  bat  à  un  temps. 
Le  mouvement  en  est  plus  vif  que  celui  du 
menuet,  le  caractère  de  l'air  à* peu-près 
semblable  ;  excepté  que  le  passe-pied  admet 
la  syncope ,  et  que  le  menuet  ne  Fadmet  pas. 
■  Les  mesures  de  chaque  reprise  y  doivent  en- 
trer de  même  en  nombre  pairement  pair. 
Mais  lair  du  passe-pied ,  au  lieu  de  commen- 
cer sur  \e  frappé  de  la  mesure ,  doit  dans  cha- 
que reprise  commencer  sur  la  croche  qui  le 
précède. 

Pastorale^  s.  f.  Opéra  champêtre  dont 
les  personnages  sont  des  bergers ,  et  dont  la 
musique  doit  être  assortie  à  la  simplicité  du 
goût  et  des  mœurs  qu'on  leur  suppose. 

Une  pastorale  est  aussi  une  musique  faite 
sur  des  paroles  relatives  à  l'état  pastoral , 
ou  un  chant  qui  imite  celui  des  bergers, 
qui  en  a  la  douceur^  la  tendresse  et  le  natu- 
rel. L'air  d'une  danse  composée  dans  le 
même  caractère  s'appelle  aussi  pastorale. 

Pastorelle  ,  s.  f.  Air  italien  dans  le  genre 
pastoral.  Les  airs  françois  appelés  pastora- 
les sont  ordinairement  à  deux  temps  et  dans 
le  caractère  de  musette.  Les  pastorelles  ita- 
liennes ont  plus  d'accent,  plus  de  grâce  et 
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moins  de  fadeur  :  leur  mesure  est  toujours 
le  six-huit. 

Pathétique,  adj.  Genre  de  musique  dra- 
matique et  théâtrale  qui  tend  à  peindre  et  à 
émouvoir  les  grandes  passions ,  et  plus  par- 
ticulièrement la  douleur  et  la  tristesse.' 
Toute  l'expression  de  la  musique  françoise 
dans  le  genre  pathétique  consiste  dans  les 
sons  traînés,  renforcés,  glapissans,  et  dans 
une  telle  lenteur  de  mouvement  que  tout 
Gentiment  de  la  mesure  y  soit  effacé.  De  là 
vient  que  les  François  croient  que  tout  ce 
qui  est  lent  est  pathétique,  et  que  tout  ce  qui 
est  pathétique  doit  être  lent  :  ils  ont  même 
des  airs  qui  deviennent  gais  et  badins,  ou 
tendres  et  pathétiques  ,  selon  c[u'on  les 
chante  vite  ou  lentement.  Tel  est  un  air  si 
connu  dans  tout  Paris ,  auquel  on  donne  le 
premier  caractère,  sur  ces  paroles  ,  Il  y  a 
trente  ans  que  mon  cotillon  traîne;  etc.  et  le 
second  sur  celles-ci ,  Quoi!  vous  partez  sans 
que  rien  vous  arrête^  etc.  C'est  l'avantage  de 
la  mélodie  françoise ,  elle  sert  à  tout  ce  qu'on 
veut  :  fiet  as>is,  et,  ciun  volet,  arbor. 

Mais  la  musique   italienne   n'a  pas   le 
même  avantage  ;  chaque  chant,  chaque  me- 
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lodie  a  son  caractère  tellement  propre, 
qu'il  est  impossible  de  Fen  dépouiller  :  son 
pathétique  d'accent  et  de  mélodie  se  fait  sen- 
tir en  toute  sorte  de  mesure,  et  même  dans 
les  mouvemens  les  plus  vifs.  Les  airs  fran- 
çois  changent  de  caractère  selon  qu'on 
presse  ou  qu'on  ralentit  le  mouvement  ; 
chaque  air  italien  a  son  mouvement  telle- 
ment déterminé  ,  qu'on  ne  peut  l'altérer 
sans  anéantir  la  mélodie.  L'air  ainsi  défi- 
guré ne  change  pas  son  caractère ,  il  le  perd  ; 
ce  n'est  plus  du  chant ,  ce  n'est  plus  rien. 

Si  le  caractère  du  pathétique  n'est  pas 
dans  le  mouvement,  on  ne  peut  pas  dire 
non  plus  qu'il  soit  dans  le  genre,  ni  dans  le 
mode ,  ni  dans  l'harmonie,  puisqu'il  y  a  des 
morceaux  égalejnent  pathétiques  dans  les 
trois  genres  ,  dans  les  deux  modes^  et  dans 
toutes  les  harmonies  imaginables.  Le  vrai 
patliétique  est  dans  Taccent  passionné  ^  qui 
ne  se  détermine  point  par  les  règles,  mais 
que  le  génie  trouve  et  que  le  cœur  sent,  sans 
que  Tait  puisse  en  aucune  manière  en^don- 
ner  la  loi. 

Patte  a  régler  ,  s.f.  On  appelle  ainsi  un 
petit  instrument  de  cuivre,  composé  de  cin^ 
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petites  raïiiures  également  espacées,  atta-^ 
cliées  à  un  manche  commun ,  par  lesquelles 
on  trace  à  la  fois  sur  le  papier  et  le  long 
d'une  règle  cinq  lignes  parallèles  qui  for- 
ment une  portée.  (Voyez  portée.  )  ' 

Pavane  ,  s.  f.  Air  d'une  danse  ancienne 
du  même  nom,  laquelle  depuis  long-temps 
n  est  plus  en  usage.  Ce  nom  de  pai'ane  lui 
fut  donné  parceque  les  figurans  faisoient  en 
se  regardant  une  espèce  de  roue  à  la  ma- 
nière des  paons  ;  Thomme  se  servoit  pour 
cette  roue  de  sa  cape  et  de  son  épée  qu'il  gar- 
doit  dans  cette  danse;  et  c'est  par  allusion 
à  la  vanité  de  cette  attitude  qu'on  a  fait  le 
verbe  réciproque  se  pa^^aner. 

Pause  ,  s.  f.  Intervalle  de  temps  qui  dans 
l'exécution  doit  se  passer  en  silence  par  la 
partie  oii  la  pause  est  marquée.  (Voyez  ta- 

CET,  SILENCE.  ) 

Le  nom  de  pause  peut  s'appliquer  à  des 
silences  de  différentes  durées ,  mais  com- 
munément il  s'entend  d'une  mesure  pleine.. 
QeVle pause  se  marque  par  un  deini-bâton, 
qui,  partant  d'une  des  lignes  intérieures  de 
la  portée,  descend  jusqu'à  la  moitié  de  l'es- 
pace compris  entre  cette  ligne  et  la  ligne  qui 
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est  immëdiatement  au-dessous.  Qualnd  on 

a  plusieurs  pauses  à  marquer,  alors  on  doit 

se  servir  des  figures  dont  j'ai  parlé  au  niot 

bâton,  et  qu'on  trouve  marquées  pL  D, 

fis-  9-  ^ 

A  l'égard  de  la  demi-pouse  ^  qui  vaut  une 

blanche  ou  la  moitié  d'une  mesure  à  quatre 
temps ,  elle  se  marque  comme  la  pause  en- 
tière, avec  cette  différence  que  la  pause 
tient  à  une  ligne  par  le  haut,  et  que  la 
demi-pause  y  tient  par  le  bas.  Voyez  dans  la 
même  figure  9  la  distinction  de  Tune  et 
de  l'autre. 

Il  faut  remarquer  que  la  pause  vaut  tou- 
jours une  mesure  juste,  dans  quelque  espèce 
de  mesure  qu'on  soit,  au  lieu  que  la  demi- 
pause  a.  une  valeur  fixe  et  invariable;  de  sor- 
te que  dans  toute  mesure  qui  vaut  plus  ou 
moins  d'une  ronde  ou  de  deux  blanches ,  on 
ne  doit  point  se  servir  de  la  demi-pause 
pour  marquer  une  demi-mesure ,  mais  des 
autres  silences  qui  en  expriment  la  juste 
valeur. 

Quant  h  cette  autre  espèce  de  pauses  con- 
nues dans  nos  anciennes  musiques  sous  le 
nom  de  pauses  initiales  parcequ' elles  se 
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plaçoient  après  la  clef,  et  qui  servoient, 
non  à  exprimer  des  silences ,  mais  à  déter- 
miner le  mode ,  ce  nom  de  pauses  ne  leur 
fut  donné  qu'abusivement  :  c'est  pourquoi 
je  renvoie  sur  cet  article  aux  mots  bâton 

et  MODE. 

Pauser  ,  V.  n.  Appuyer  sur  une  syllabe 
en  chantant.  On  ne  doit  pauser  que  sur  les 
syllabes  longues,  et  Ton  ne  pause  jamais 
sur  les  e  muets. 

^  Péan  ,  s.  m.  Chant  de  victoire  parmi  les 
Grecs  en  fhonneur  des  dieux ,  et  sur- tout 
d'Apollon. 

Pentacorde,  subst.  m.  C'étoit  chez  les 
Grecs  tantôt  un  instrument  à  cinq  cordes 
et  tantôt  un  ordre  ou  svstême  formé  de 
cinq  sons  :  c'est  en  ce  dernier  sens  que  la 
quinte  ou  diapente  s'appeloit  quelquefois 
pentacorde. 

Pentatonon  ,  s.  m.  C'étoit  dans  la  mu- 
sique ancienne  le  nom  d'un  intervalle  que 
nous  appelons  aujourd'hui  sixte-superflue. 
(Voyez  SIXTE.)  Il  est  compdsé  de  quatre 
tons,  d'un  semi-ton  majeur  et  d'un  sémi- 
ton  mineur;  d'où  lui  vient  le  nom  de  pen- 
talonon ,  qui  signifie  cinq  tons: 
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Perfidie  ,  s.  f.  Terme  emprunté  de  la 
iiiusique  italienne  ,  et  qui  signifie  une  cer- 
taine affectation  de  faire  toujours  la  même 
chose  ,  de  poursuivre  toujours  le  môme 
dessin ,  de  conserver  le  même  mouvement , 
le  même  caractère  de  chant ,  les  mêmes 
passages ,  les  mêmes  figures  de  notes.  (Voy« 

DESSIN,     CHANT;,    MOUVEMENT.)    TcUeSSOUt 

les  basses-contraintes  ,  comme  celles  des 
anciennes  chaconnes ,  et  une  infinité  de 
manières  d'accompagnement  contraint  , 
ou  perfidie ,  perfidiato  ,  qui  dépend  du  ca- 
price des  compositeurs. 

Ce  terme  n'est  point  usité  en  France ,  et 
je  ne  sais  s'il  a  jamais  été  écrit  en  ce  sens 
ailleurs  que  dans  le  dictionnaire  de  Bros- 
sard. 

PÉRiÉLESE ,  s.  f.  Terme  de  plaîn-chant. 
C'est  finterposition  d'une  ou  plusieurs  no- 
tes dans  l'intonation  de  certaines  pièces  de 
chant,  pour  en  assurer  la  finale  ,  et  avertir 
le  chœur  que  c'est  à  lui  de  reprendre  et 
poursuivre  cq  qui  suit. 

La  périélese  s'appelle  autrement  cadence 
ou  petite  neume ,  et  se  fait  de  trois  manie- 
jres-,  savoir,  i°.  jpài  cîrconyolution  ;  q.°. -pav 

i/uercidence 
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intcrcidence  ou  diaptose;  3°.  ou. par  simple 
duplication.  (  Voyez  ces  mots.  ) 

Peripherès  ,  s.  f.  Terme  de  la  musique 
grecque,  qui  signifif^  une  suite  de  notes 
tant  ascendante^  fjue  descendantes  et  qui 
reviennent  pour  ainsi  dire  sur  elles-mêmes. 
La  peripherès  étoit  formée  de  Y anacamptos 
et  de  Yeiuliia. 

Petteïa,  s.  f.  Mot  grec  qui  n'a  point  de 
correspondant  dans  notre  langue ,  et  fjuî 
est  le  nom  de  la  dernière  des  trois  parties 
dans  lesquelles  on  subdivise  la  mélopée. 
(Voyez  MÉLOPÉE.) 

La  petteïa  est ,  selon  Aristide  Quintilien , 
Tart  de  discerner  les  sons  dont  on  doit  faire 
ou  ne  pas  fiire  usage  ,  ceux  qui  doivent 
être  plus  ou  moins  fréquens  ,  ceux  par  oii 
Ton  doit  commencer,  et  ceux  par  où  forx 
doit  finir. 

C'est  la  petteïa  qui  constitue  les  modes 
de  la  musique;  elle  détermine  le  compo- 
siteur dans  le  choix  du  genre  de  mélodie 
relatif  au  mouvement  qu'il  veut  peindre 
ou  exciter  dans  l'âme ,  selon  les  personnes 
et  selon  les  occasions.  £n  un  mot  la  petteïa^ 
partie  de   Thermosménon  qui  regarde   la 
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mélodie ,  est  à  cet  égard  ce  que  les  mœurs 
sont  en  poésie. 

On  ne  voit  pas  ce  qui  a  porté  les  anciens 
à  lui  donner  ce  noiîi,  à  moins  qu'ils  ne 
laient  pris  de  Jterreia  leur  jeu  d  échecs  ; 
la  petteïa  dans  la  musique  étant  une  règle 
pour  combiner  et  arranger  les  sons  ^  comme 
le  jeu  d'échecs  en  est  une  autre  pour  arran- 
ger les  pièces  appelées  Tterroi ,  calculi. 

Philelie,  s.  f.  C'étoit  chez  les  Grecs  une 
sorte  d'hymne  ou  de  chanson  en  Thonneur 
d'Apollon.  (Voyez  chanson.) 

Phonique,  s.  f.  Art  de  traiter  et  combi' 
ner  les  sons  sur  les  principes  de  Tacousti- 
que.   (  Voyez  ACOUSTIQUE.  ) 

Phrase  ,  s.f.  Suite  de  chant  ou  d'harmo- 
ni-e ,  qui  forme  sans  interruption  un  sens 
plus  ou  moins  achevé  ,  et  qui  se  termine 
sur  un  repos  par  une  cadence  plus  ou  moins 
parfaite. 

Il  y  a  deux  espèces  de  phrases  musicales. 
En  mélodie  la  phrase  est  constituée  par  le 
cliant ,  c'est-à-dire  par  une  suite  de  sons 
tellement  disposés ,  soit  par  rapport  au  ton , 
soit  par  rapport  au  mouvement ,  qu'ils  fas- 
sent uïi  tout  bien  lié,  lequel  ailLe  se  ré- 
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soudre  sur  une  corde  essentielle  du  mode 
où  ion  est. 

Dans  riiarmonie  la  phrase  est  une  suite 
régulière  d'accords  tous  liés  entre  eux  par 
des  dissonances  exprimées  ou  sous-enten- 
dues ,  laquelle  se  résout  sur  une  cadence 
absolue  et  selon  Tespece  de  cette  cadence  : 
selon  que  le  sens  en  est  plus  ou  moins 
achevé ,  le  repos  est  aussi  plus  ou  moins 
parfait. 

C'est  dans  l'invention  des  phrases  musi- 
cales ,  dans  leur  proportion ,  dans  leur  en- 
trelacement ,  que  consistent  les  véritables 
beautés  de  la  musique.  Un  compositeur  qui 
ponctue  et  phrase  bien  est  un  homme  d'es- 
.  prit  ;  un  chanteur  qui  sent ,  marque  bien 
ses  phrases  et  leur  accent ,  est  «n  homm^de 
goût  :  mais  celui  qui  ne  sait  voir  et  rendre 
que  les  notes ,  les  tons ,  les  temps ,  les  inter- 
valles ,  sans  entrer  dans  le  sens  des  phrases ^ 
quelque  sûr,  quelque  exact  d'ailleurs  qu'il 
puisse  être  ,  n'est  qu'un  croque-sol. 

Phrygien,  adj.  he  mode p h rjgien  est  un 
des  quatre  principaux  et  plus  anciens  mo- 
des de  la  musique  des  Grecs.  Le  caractère 
en  ëtoit  ardent,  fter,    impétueux,   véhé- 
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ment ,  terrible.  Aussi  étoit-ce ,  selon  Athé- 
née ,  sur  le  ton  ou  mode  phrygien  que  Ton 
sonnoit  les  trompettes  et  autres  instrumens 
militaires. 

Ce  mode,  inventé,  dit-on,  parMarsyas; 
Phrygien ,  occupe  le  milieu  entre  le  lydien 
et  le  dorien ,  et  sa  finale  est  à  un  ton  de 
distance  de  celles  de  l'un  et  de  l'autre. 

Pièce  ,  s.  f.  Ouvrage  de  musique  d'une 
certaine  étendue  ,  quelquefois  d'un  seul 
morceau  ,  et  quelquefois  de  plusieurs  ,  for- 
mant un  ensemble  et  un  tout  fait  pour 
être  exécuté  de  suite.  Ainsi  une  ouverture 
est  une  pièce ,  quoique  composée  de  trois 
,  morceaux;  et  un  opéra  même  est  une  pièce, 
quoique  divisé  par  actes.  Mais  outre  cette 
acception  générique  ,  le  mot  pièce  en  a 
une  plus  particulière  dans  la  musique  in- 
strumentale ,  et  seulement  pour  certains 
instrumens ,  tels  que  la  viole  et  le  clave- 
cin. Par  exemple ,  on  ne  dit  point  une  pièce 
de  violon ,  Ton  dit  une  sonate  ;  et  l'on  ne 
dit  guère  une  sonate  de  clavecin ,  Ton  dit 
une  pièce. 

Pied  ,  s.  m.  Mesure  de  temps  ou  de  quan- 
tité, distribuée  en  deux  ou  plusieurs  valeurs 
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ëgales  ou  inëgales.  Il  y  avoit  dans  rancienne 
musique  cette  diffërence  des  temps  aux 
pieds ,  que  les  temps  étoient  comme  les 
points  ou  élémens  indivisibles ,  et  les  pieds 
les  premiers  composés  de  ces  élémens.  Les 
pieds  à  leur  tour  étoient  les  élémens  du 
mètre  ou  du  rhytlime. 

Il  y  avoit  des /7zWj  simples,  qui  pouvoient 
seulement  se  diviser  en  temps ,  et  de  com- 
posés, qui  pouvoient  se  diviser  en  d'autres 
pieds ,  comme  le  choriambe  ,  qui  pouvoit  se 
résoudre  en  un  trochée  et  un  ïambe  ;  rïoni- 
que  en  unpyrrliique  et  un  spondée,  etc. 

Il  y  avoit  des  pieds  rhythmiques  ,  dont  les 
quantités  relatives  et  déterminées  étoient 
propres  à  établir  des  rapports  agréables, 
comme  égales,  doubles,  sesquialteres,  ses- 
quitierces  ,  etc.  ;  et  de  non  rhytlimiques  , 
entre  lesquels  les  rapports  étoient  vagues , 
incertains,  peu  sensibles-,  tels  par  exemple 
qu'on  en  pourroit  former  de  mots  François, 
qui,  pour  quelques  syllabes  brèves  ou  lon- 
gues ,  en  ont  une  infinité  d'autres  sans 
valeur  déterminée,  ou  qui,  brèves  ou  lon- 
gues seulement  dans  les  règles  des  gram- 
mairiens ,  ne   sont   senties  comme   telles 
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ni  par  Foreille  des  poètes  ni  dans  la  pra- 
tique du  peuple. 

Pincé,  s.  m.  Sorte  d'agrément  propre  à 
certains  instrumens,  et  sur-tout  au  cla- 
vecin :  il  se  fait  en  battant  alternative- 
ment le  son  de  la  note  écrite  avec  le  son 
de  la  note  inférieure  ,  et  observant  de  com- 
mencer et  finir  par  la  note  qui  porte  le 
pincé.  Il  y  a  cette  différence  du  pincé  au 
tremblement  ou  trill ,  que  celui-ci  se  bat 
avec  la  note  supérieure  ,  et  le  pincé  avec 
la  note  inférieure.  Ainsi  le  trill  sur  ut  se 
bat  sur  Viit  et  sur  le  /é,  et  le  pincé  sur  le 
même  ut  se  bat  sur  Vut  et  sur  le  si.  Le 
pincé  est  marqué ,  dans  les  pièces  de  Cou- 
perin  ,  avec  une  petite  croix  fort  semblable 
à  celle  avec  laquelle  on  marque  le  trill  dans 
la  musique  ordinaire.  Voyez  les  signes  de 
î'un  et  de  l'autre  à  la  tête  des  pièces  de  cet 
auteur. 

Pincer,  i'.  a.  CVst  employer  les  doigts 
au  lieu  de  Tarcliet  pour  faire  sonner  les 
cordes  d'un  instrument.  Il  y  a  des  instru- 
mens  à  cordes  qui  n'ont  point  d'archet  et 
dont  on  ne  joue  qu'en  les  pinçant  ;  tels  sont 
le  cisîre  ,  le  luth ,  la  guitare  :  mais  on  pince 
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aussi  quelcpiefois  ceux  où  Ton  se  sert  ordi- 
nairejiient  de  Tarchet,  comme  le  violon  et 
le  violoncelle  ;  et  cette  manière  de  jouer  , 
presque  inconnue  dans  la  musique  Fran- 
çoise ,  se  marque  dans  Fitalienne  par  le  mot 
pizzicato. 

Piqué,  adj.  pris  adverbialement.  Manière 
de  jouer  en  pointant  les  notes  et  marquant 
fortement  le  pointé. 

Notes  piquées  sont  des  suites  de  .notes 
montant  ou  descendant  diatoniquement , 
ou  rebattues  sur  le  même  degré  ,  sur  cha- 
cune desquelles  on  met  un  point ,  quelque- 
fois un  peu  alongé,  pour  indiquer  qu'elles 
doivent  être  marquées  égales  par  des  coups 
de  langue  ou  d'archet  secs  et  détachés  , 
sans  retirer  ou  repousser  l'archet ,  mais  en 
le  faisant  passer  en  frappant  et  sautant  sur 
la  corde  autant  de  fois  qu'il  y  a  de  notes , 
dans  le  même  sens  qu'on  a  commencé. 

Pizzicato.  Ce  mot  écrit  dans  les  musi- 
ques italiennes  avertit  quil  faut  pincer. 
(  Voyez  PINCER.  ) 

Plagal,  adj.  Ton  on  mode  plagal.  Quand 
l'octave  se  trouve  divisée  arithmé  tique - 
ment ,  suivant  le  langage  orcHnaire  ,  c'est- 
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fVclire  quand  la  quarte  est  au  grave  et  la 
quinte  à  Tai^u  ,  on  dit  que  le  ton  est  plaçai, 
pour  le  distinguer  de  l'authentique  où  la 
quinte  est  au  grave  et  la  quarte  à  laigu. 

Supposons  Toctave  ^  a  divisée  en  deux 
parties  par  la  dominante  E.  Si  vous  mo- 
dulez entre  les  deux  /cz,  dans  l'espace  d'une 
octave  ,  et  que  vous  fassiez  votre  finale  sur 
l'un  de  ces  /a,  votre  mode  est  autheniique; 
mais  si,  modulant  de  même  entre  ces  deux 
la ,  vous  faites  votre  finale  sur  la  domi- 
nante mi ^  qui  est  intermédiaire  ,  ou  que, 
modulant  de  la  dominante  à  son  octave , 
vous  fassiez  la  finale  sur  la  tonique  inter- 
médiaire ,  dans  ces  deux  cas  le  mode  est 
plaidai. 

Yoilà  toute  la  différence  ,  par  laquelle  on 
voit  que  tous  les  tons  sont  réellement  au- 
thentiques ,  et  que  la  distinction  n'est  que 
dans  le  diapason  du  chant  et  dans  le  choix 
cle  la  note  sur  laquelle  on  s'arrête ,  qui  est 
toujour.9  la  tonique  dans  raullientique  ,  et 
le  plus  souvent  la  dominante  dans  le  plagaL 

L'étendue  des  voix  et  la  division  des 
parties  a  fait  disparoitre  ces  distinctions 
dans  la  musique  ,  et  on  ne  les  connaît  plus 
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que  cians  le  plain-chant.  On  y  compte  quatre 
tons  plagaux  ou  collatéraux  ;  savoir  ,  le 
second,  le  quatrième,  le  sixième,  et  le  hui- 
tième ,  tous  ceux  dont  le  nombre  est  pair. 
(Voyez  TONS  de  l'église.) 

Plain-chant  ,  s.  m.  C'est  le  nom  qu'ofi 
donne  dans  Féglise  romaine  au  chant  ecclé- 
siastique. Ce  chant,  tel  qu'il  subsiste  en- 
core aujourd'hui ,  est  un  reste  bien  défi- 
gure ,  mais  bien  précieux  j  de  l'ancienne 
musique  grecque ,  laquelle ,  après  avoir 
passé  par  les  mains  des  barbares  ,  n'a  pu 
perdre  encore  toutes  ses  premières  beautés. 
Il  lui  en  re;^te  assez  pour  être  de  beaucoup 
préférable ,  même  dans  l'état  oi^i  il  est  ac- 
tuellement et  pour  l'usage  auquel  il  est 
destiné,  à  ces  musiques  efféminées  et  théâ- 
trales, ou  maussades  et  plates  ,  qu'on  y 
substitue  en  quelques  églises ,  sans  gravité , 
saiisgoùt,  sans  convenance,  et  sans  res- 
pect pour  le  lieu  qu'on  ose  ainsi  profaner. 

Le  temps  où  les  chrétiens  commencèrent 
d'avoir  des  églises  et  d'y  chanter  des  psau- 
mes et  d'autres  hymnes  fut  celui  où  la 
musique  avoit  déjà  perdu  presfpue  toute 
son  ancienne  énergie  par  un  progrès  dont 
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j'ai  expose  ailleurs  les  causes.  Les  chrétiens, 
s'étant  saisis  de  la  musique  dans  Tétat  oii 
ils  la  trouvèrent ,  lui  oterent  encore  la  plus 
grande  force  qui  lui  étoit  restée ,  savoir  , 
celle  du  rhythme  et  du  mètre  ,   lorsque  , 
des  vers   auxquels  elle  avoit  toujours  été 
appliquée ,  ils  la  transportèrent  à  la  prose 
des  livres  sacrés  ,  ou  à  je  ne  sais  quelle 
barbare  poésie ,  pire  pour  la  musique  que  la 
prose  même.  Alors  1  une  des  deux  parties 
constitutives  s'évanouit;  et  le  chant,  se  traî- 
nant uniformément  et  sans  aucune  espèce 
de  mesure  de  notes  en  notes  presque  éga- 
les ,  perdit  avec  sa  marche  rhythmique  et 
cadencée  toute  Ténergie  qu'il  en  recevoit.  Il 
n  y  eut  plus  que  quelques  hymnes  dans  les- 
quelles, avec  la  prosodie  et  la  quantité  des 
pieds  conservés,  on  sentît  encore  un  peu  la 
cadence  du  vers  :  mais  ce  ne  fut  plus  là  le 
caractère  géi\én\[  au.  plain-chaiit  ^  dégénéré 
le  plus  souvent  en  une  psalmodie  toujours 
monotone,  et  quelquefois  ridicule,  sur  une 
langue  telle  que  la  latine  ,  beaucoup  moins 
harmonieuse  et  ^accentuée  que  la  langue 
grecque. 

Maigre  ces  pertes  si  grandes  ,  si  essen- 
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tielles,  le plain-chant,  conservé dailleurs par 
les  prêtres  dans  son  caractère  primitif  ainsi 
que  tout  ce  qui  est  extérieur  et  cérémonie 
dans  leur  église ,  offre  encore  aux  connois- 
seurs  de  précieux  fragmens  de  Tancienne 
mélodie  et  de  ses  divers  modes ,  autant 
qu  elle  peut  se  faire  sentir  sans  mesure  et 
sans  rhythme,  et  dans  le  seul  genre  diatoni- 
que ,  qu  on  peut  dire  n'être  dans  sa  pureté 
que  le  plain-chaiiL  Les  divers  modes  y 
conservent  leurs  deux  distinctions  princi- 
pales ,  Tune  par  la  différence  des  fondamen- 
tales ou  toniques ,  et  l'autre  par  la  différente 
position  des  deux  sémi-tons  ,  selon  le  degré 
du  système  diatonique  naturel  où  se  trouve 
la  fondamentale ,  et  selon  que  le  mode  au- 
thentique ou  j)lagal  représente  les  deux  té- 
tracordes  conjoints  ou  disjoints.  (  Voy.  sys- 
tèmes, tjétracokdes,  To^'S  DE  l'église.) 

Ces  modes ,  tels  qu'ils  nous  ont  été  trans- 
mis dans  les  anciens  chants  ecclésiastiques , 
y  conservent  une  beauté  de  caractère  et  une 
variété  d'affections  bien  sensibles  aux  con- 
noisseurs  non  prévenus  et  qui  ont  conservé 
quelque  jugement  d'oreille  pourles  systèmes 
mélodieux  établis  sur  des  principes  différens 
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des  nôtres  :  mais  on  peut  dire  qu'il  n'y  a 
rien  de  plus  ridicule  et  de  plus  plat  que  ces 
plains-chants  accommodés  à  la  moderne, 
pretintaillés  des  ornemens  de  notre  musi- 
que et  modulés  sur  les  cordes  de  nos  modes  ; 
comme  si  Ton  pouvoit  jamais  marier  notre 
système  harmonique  avec  celui  des  modes 
anciens  qui  est  établi  sur  des  principes  tout 
différens.  On  doit  savoir  gré  aux  évéques , 
prévôts  et  chantres  qui  s'opposent  à  ce  bar- 
bare mélange ,  et  désirer ,  pour  le  progrès 
et  la  perfection  d'un  art  qui  n'est  pas  à  beau- 
coup près  au  point  oii  l'on  croit  l'avoir  mis , 
que  ces  précieux  restes  de  l'antiquité  soient 
fidèlement  transmis  à  ceux  qui  auront  assez 
de  talent  et  d'autorité  pour  en  enrichir  le 
système  moderne.  Loin  qu'on  doive  porter 
notre  musique  dans  le  plain-chdnt,  je  suis 
persuadé  qu'on  gagneroit  à  transporter  le 
plain-chantdans  notre  musique  :  mais  il  fau- 
droit  avoir  pour  cela  beaucoup  de  goût ,  en- 
core plus  de  savoir  ,  et  surtout  être  exempt 
de  préjugés. 

•  Le  plain-chant  ne  se  note  que  sur  quatre 
lignes  ,  et  Ton  n  y  emploie  que  deux  clefs  , 
savoir  la  clef  diiu  et  la,  clef  àe  fa;  qu'une 
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Seule  transposition ,  savoir  un  bémol  ;  et 
que  deux  figures  de  notes  ,  savoir  la  longue 
ou  quarrée ,  à  laquelle  on  ajoute  quelquefois 
une  queue ,  et  la  brève  qui  est  en  losange.  • 

Ambroise,  archevêque  de  Milan,  fut,  à 
ce  qu'on  prétend  ,  Tinventeur  du  plains 
chant;  c'est-à-dire  qu'il  donna  le  premier 
une  forme  et  des  règles  au  chant  ecclésias- 
tique pour  Fapproprier  mieux  à  son  objet 
et  le  garantir  de  la  barbarie  et  du  dépérisse- 
ment où  tomboit  de  son  temps  la  musique. 
Grégoire,  pape ,  le  perfectionna  et  lui  donna 
la  forme  qu'il  conserve  encore  aujourd'hui 
à  ïlonie  et  dans  les  autres  églises  où  se  pra- 
tique le  chant  romain.  L'église  gallicane 
n'admit  qu'en  partie  avec  beaucoup  de  peine 
et  presque  par  force  le  chant  grégorien.  L'ex- 
trait suivant  d  un  ouvrage  du  temps  même, 
injprimé  à  Francfort  en  1594»  contient  le 
détail  d  une  anCieiine  querelle  sur  le  plain- 
chant: ^  qui  s'est  renouvelée  de  nos  jours  ^ur 
la  musique ,  mais  qui  n'a  pas  eu  la  même 
issue.  Dieu  fasse  pal.t  au  grand  Charle- 
magne  ! 

«  Le  très  pieux  roi  Charles  étant  retour- 
■:!:  né  célébrer  la  pàque  à  Rome  avec  le  sei- 
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ce  gneur  apostolique ,  il  s  émut  durant  les 
ce  fêtes  une  querelle  entre  les  chantres  ro- 
€(.  mains  et  les  chantres  françois.  Les  Fran- 
ce: cois  prétendoient  chanter  mieux  et  plus 
ce  agréablement  que  les  Romains.  Les  Ro- 
cc  mains,  se  disant  les  plus  savans  dans  le 
ce  chant  ecclésiastique  qu  ils  avoient  ap|:ris 
ce  du  pape  saint  Grégoire ,  accusoient  les 
ce  François  de  corrompre ,  écorcher  et  défi- 
ce  gurer  le  vrai  chant.  La  dispute  ayant  été 
ce  portéedevantle  seigneur  roi,  les  François, 
ce  qui  se  tenoient  forts  de  son  appui ,  insul- 
cc  toient  aux  chantres  romains  ;  les  Romains , 
ce  fiers  de  leur  grand  savoir,  et  comparant 
ce  la  doctrine  de  saint  Grégoire  à  la  rusti- 
«  cité  des  autres,  les  traitoient  d'ignorans  , 
ce  de  rustres ,  de  sots  et  de  grosses  bêtes, 
ce  Comme  cette  altercation  ne  finissoit  point, 
ce  le  très  pieux  roi  Charles  dit  à  ses  chantres  : 
ce  Déclarez-nous  quelle  est  Teau  la  plus  pure 
ce  et  la  meilleure,  celle  qu'on  prend  à  la 
ce  source  vive  d'une  fontaine,  ou  celle  des 
ce  rigoles  qui  n'en  découlent  que  de  bien 
(c  loin.  Ils  dirent  tous  que  l'eau  de  la  source 
ce  étoit  la  plus  pure,  et  celle  des  rigoles  d'au- 
tre tant  plus  altérée  et  sale  qu'elle  venoit  de 
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«  plus  loin.  Remontez  donc  ,  reprit  le 
«  seigneur  roi  Charles  ,  à  la  fontaine  de 
ce  saint  Grégoire,  dont  vous  avez  évidem- 
cc  ment  corrompu  le  chant.  Ensuite  le  sei- 
cc  gneur  roi  demanda  au  pape  Adrien  des 
«  chantres  pour  corriger  le  chant  François  ; 
cf  et  le  pape  lui  donna  Théodore  et  Benoît, 
«  deux  chantres  très  savans  et  instruits  par 
ce  saint  Grégoire  même;  il  lui  donna  aussi 
ce  des  antiphoniers  de  saint  Grégoire  qu'il 
ce  avo't  notés  lui-même  en  note  romaine, 
ce  De  ces  deux  chantres ,  le  seigneur  roi 
ce  Charles,  de  retour  en  France,  en  envoya 
ce  un  à  JMctz  et  Tautre  à  Soissons^  ordon- 
a  nant  à  tous  les  maîtres  de  chant  des  villes 
ce  de  France  de  leur  donner  à  corriger  les 
ce  antiphoniers  et  d'apprendre  d'eux  à  chan- 
ce ter.  Ainsi  furent  corrigés  les  antiphoniers 
ce  françois,  que  chacun  avoit  altérés  par  des 
ce  additions  et  retranchernens  à  sa  mode  ;  et 
ce  tous  les  chantres  de  France  apprirent  le 
ce  cjiant  romain,  qu'ils  appellent  maintenant 
ce  chant  françois  :  mais  quant  aux  sons  trem- 
cc  blans,  flattés,  battus,  coupés danslechant, 
ce  les  François  ne  purent  jamais  bien  les 
ce  rendre,  faisant  plutôt  des  chevrottemens 
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«  que  des  roulemens  à  cause  de  la  rudesse 
ce  naturelle  et  barbare  de  leur  gosier.  Du 
«  reste  la  principale  ëcole  de  chant  demeura 
«  toujours  àMelz;  et  autant  le  chant  romain. 
<c  surpasse  celui  de  Metz,  autant  le  chant 
ce  de  Metz  surpasse  celui  des  a.itres  écoles 
ce  françoises.  Les  chantres  romains  appri- 
cc  rent  de  même  aux  chantres  François  à 
ce  s'accompagner  des  instrumens:  et  le  sei- 
ce  gneur  roi  Charles  ,  ayant  de  rechef  amené 
ce  avec  soi  en  France  des  maîtres  de  gram- 
ce  maire  et  de  calcul ,  ordonna  qu  on  établît 
«e  par-tout  l'étude  des  lettres  ;  car  avant  le- 
cc  dit  seigneur  roi  l'on  n'avoit  en  France 
ce  aucune  connoissance  des  arts  libéraux,  n 

Ce  passage  est  si  curieux  que  les  lecteurs 
me  sauront  gré  sans  doute  d'en  transcrire 
ici  l'original. 

Et  reversas  esc  rex  piissimus  Carolus ,  et 
celebravit  Romae  pascha  cum  domno  apos- 
tolico,  Ecce  orta  est  contentio  per  dies  festos 
paschae  inier  canCores  Romanorum  et  Gallo- 
rum.  Dicebant  se  Galli  meliiis  cantare  etpul- 
chriàs  quàm  Romani.  Dicebant  se  Romani 
doctissimè  cantilenas  ecclesiasticas  proferre 
sicuc  docti  f Itérant  a  sancto  Gregorio  papa  ; 

Gallos 
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tyallos  corruptè  cantare  et  candlenam  sanam 
destruendo  dilacerare.  .Quœ  contendo  aiiie 
domnum  regem  Carolum  pen'enit.  Gallivcro , 
propLer  securitatem  domairegis  Caroll,  valde 
exprobrabanC  cantoribus  romanis;  Romani 
verb ,  propter auctoritatem  magnae  doctrinae^ 
eos  stuhos ,   rusticos  et  indoctos  vclut  bruta. 
animalia  ajjirmabant^  et  doctrlnam   sancti 
Gregorii  praeferebant  rust.icitati  conim  :  et. 
ciim  altercalio  de  neuira  parte  finiret^  ait 
domnuS  piissimus  rex  CaroJus  ad  suos  canto- 
res  :  Dicite  palàm  quis  pur'ior  est  et  quis  me^ 
îior ,  autfons  viviis ,  autrlvidi  ejus  loirgh  de- 
currentes.    Responderunt  omnes  unâ  voce, 
fontem  velut  caput  eu  originem puriore/n  esse; 
rwulos  aiiteni  ejus  quantb  îongiiis  a  fonte  re- 
cesserint,  tantb  turbulentos  et  sordibus  ac  ini- 
îuunditiis  corruptos.  Et  ait  domnus  rex  Caro- 
lus: Rêver timini  vos  adfonteni  sancti  Gregorii ^ 
quia  manifesté  corriipistis  cantilenam  eccle^ 
siasticam.   Mox  petiit  domnus  rex  Carohis 
ab  Adriano  papa  cantores  qui  Franciam  cor- 
rigèrent de  cantu.  At  ille  dédit  ei  Theodorara 
et  Benedictum,  dactissimos  cantores  qui  a 
sancto   Gregorio  eruditi  fuerant  ;  tribuitqu& 
andphonarios  sancti  Gregorii  quos  ipse  nota-' 
Tome  21.  Y 
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verat  nota  romand,  Domniis  verb  rex  Cato^ 
lus^reverlens  biFranciam^  niisitunum  canto- 
rem  in  Meus  civitate^  alterum  in  Suessonis 
civiiate ,  praecipiens  de  omnibus  civitadbus 
Franciac  niagistros  scholae  andphonarios  eis 
ad  corrigendum  tradere  et  ah  eis  discete  can- 
tare.  Correcti  sunt  ergo  antiphonarii  Franco- 
rum ,  quos  unusquisquepro  suo  arbittio  vitia- 
verat  addens  vel  minuens ;  etomnes  FrancioB 
cantores  didicerunt  Jiotam  romanam,  quain 
jiuncvocant  no tam  franciscain  ;  excepta  qubd 
treniuïas  vel  vinrmias ,  sive  collisibiles  vel 
sccabiles  iwces  in  cantu  nonpoterant  perfecte 
exprimere  Franci ,  naturaU  voce  barbaricâ 
frangentes  in  guitare  voces ,  quàni  potiàs  ex- 
primentes.  Jvîajus  autem  magistcrium  can* 
candi  in  Métis  remansit;  quaniùmque  magis" 
teriuni  romanum  superac  metense  in  arte 
cantandi,  tantb  superat  nietensis  cantilena 
caeteras  scholas  Gallorum.  Simili  ter  erudie- 
junt  romani  cantores  supradicios  cantores 
Francorum  in  arte  organandi  ;  et  domnus  rex 
Carolus  iterum  a  Roma  artis  grammaticae 
et  computatoriae  magistios  secum  adduxit 
in  Franc ia m  y  et  ubique  studium  litterarurri 
cxpandere  jussit,  Ante  ipsum  enim  doninum 
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regem  Carolum  in  GalUd  nulîum  studium 
fuerat  liberalium  artium.  Vide  Annal,  et 
Hist.  Francor.  ab  an,  708  ad  an.  990  Scrîp- 
tores  coaetaneos,  impr.  Francofurti  1694, 
siib  vita  Caroli  magni. 

Plainte  ^  s.  f.  { Voyez  accent.  ) 
Plein-chant.  (Voyez  plain-chant.) 
Plein-jeu  ,  se  dit  du  jeu  de  Torgue  lors- 
qu'on a  mi§  tous  les  registres ,  et  aussi  lors- 
qu'on remplit  toute  Fharmonie  :  il  se  dit 
encore  des  instrumens  d'archet  lorsqu'on 
en  tire  tout  le  son  qu'ils  peuvent  donner. 

Plique  ,  s.  f.  Plica,  sorte  de  ligature  dans 
nos  anciennes  musiques,  lua  plique  ëtoit  un. 
signe  de  retardement  ou  de  lenteur  (  signum 
morositatis ,  dit  Mûris)  :  elle  se  faisoit  eii 
passant  d'un  son  à  un  autre  depuis  le  sëmi- 
tonjus({u'à  la  quinte^  soit  en  montant  soit 
en  descendant  ;  et  il  y  en  avoit  de  quatre 
sortes.  1.  La  plique  longue  ascendante  est 
upe  figure  qiiadrangulaire  av|^  un  seul  trait 
ascendant  à  droite  ^  ou  avec  deux  traits  dont 
celui  de  la  droite  est  le  plus  grand  ^.  2.  La 
plique  longue  descendante  a  deux  traits  des- 
cendans  dont  celui  de  la  droite  est  le  plus 
grand  {a(.  5,  La  plique  brève  ascendante  ik 
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le  traît  montant  de  la  gauche  plus  long  que 
celui  de  la  droite  |^.  4-  Et  la  descendante  a 
le  trait  descendant  de  la  gauche  plus  grand 
que  celui  de  la  droite  p. 

PoiwcT  ou  PuiNT ,  s.'  m.  Ce  mot  en  musi- 
que signifie  plusieurs  choses  différentes. 

Il  y  a  dans  nos  vieilles  musiques  six  sortes 
de  points;  savoir, /;o//i^ de  perfection,  poinù 
d'imperfection ,  point  d'accroissement,  point 
de  division,  point  de  translation,  et  point 
d'altération. 

I.  Le  point  de  perfection  appartient  à  la 
division  ternaire  :  il  rend  parfaite  toute  note 
suivie  d'une  autre  note  moindre  de  la  moitié 
par  sa  figure  ;  alors  par  la  force  du  point  in- 
termédiaire la  note  précédente  vaut  le  triple 
au  lieu  du  double  de  celle  qui  suit. 

IL  Le  point  d'imperfection  placé  à  la 
gauche  de  la  longue  diminue  sa  valeur,  quel- 
quefois d'une  ronde  ou  sémi-breve  ,  quel- 
quefois de  d^x.  Dans  le  premier  cas  on 
met  une  ronae  entre  la  longue  et  le  poi/U; 
dans  le  second  on  met  deux  rondes  à  la  droite 
de  la  longue. 

III.  Le  point  d'accroissement  appartient 
à  la  division  binaire,  et  entre  deux  noteis 
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égales  il  fait  valoir  celle  qui  précède  le  dou- 
ble de  celle  qui  suit. 

IV.  Lef/bintde  division  se  met  avant  une 
sémi-breve  suivie  d'une  brève  dans  le  temps 
parfait  ;  il  ôte  un  temps  à  cette  brève ,  et 
fait  qu'elle  ne  vaut  plus  que  deux  rondes  au 
lieu  de  trois. 

Y.  Si  une  ronde  entre  deux  points  se 
trouve  suivie  de  deux  ou  plusieurs  brèves 
en  temps  imparfait ,  le  second /7oz/z^transfere 
sa  signification  à  la  dernière  de  ces  brèves  > 
la  rend  parfaite ,  et  la  fait  valoir  trois  temps. 
C'est  le  point  de  translation. 

VI.  Un  point  entre  deux  rondes,  placées 
elles-mêmes  entre  deux  brèves  ou  quarrées 
dans  le  temps  parfait ,  ôte  un  temps  à  cha- 
cune de  ces  deux  brèves  ;  de  sorte  que  cha- 
que brève  ne  vaut  plus  que  deux  rondes 
au  lieu  de  trois.  C'est  le  point  d'altération. 

Ce  même  point,  devant  une  ronde  suivie 
de  deux  autres  rondes  entre  deux  brèves  ou 
quarrées,  double  la  valeur  de  la  dernière 
de  ces  fondes. 

Comme  ces  anciennes  divisions  du  temps 
en  parfait  ou  imparfait  ne  sont  plus  d'usage 
dans  la  musique ,  toutes  ces  significations 

i    0 
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^iv point f  qui,  à  dire  vrai,  sont  fort  em? 
brouillées,  se  sont  abolies  depuis  long-temps. 

Aujourd'hui  le  point  ^  pris  coftime  valeur 
de  note,  vaiit  toujours  la  moitié  de  celle  qui 
le  précède  :  ainsi  après  la  ronde  le  point 
vaut  une  blanche,  après  la  blanche  une 
noire,  après  la  noire  une  croche,  etc.  Mais 
cette  manière  de  fixer  la  valeur  du  yco//z^  n'est 
sûrement  pas  la  meilleure  quon  eût  pu 
imaginer  ,  et  cause  souvent  bien  des  embar» 
ras  inutiles. 

Point -d'orgue,  .ou  PoinI"- de -repos,  est 
nne  espèce  de  point  dont  j'ai  parlé  au  mot 
couronne.  C'est  relativement  à  cette  espèce 
de  point  qu'on  appelle  généralement  point- 
d orgue  ces  sortes  de  chants  mesurés  ou  non 
mesurés,  écrits  ou  ru>n  écrits ,  et  toutes  ces 
successions  harmoniques  qu'on  fait  passer 
sur  une  seule  note  de  basse  toujours  pro- 
longée. (Voyez  CADENZA.  ) 

Quand  ce  même  point  surmonté  d'une 
couronne  s'écrit  sur  la  dernière  note  d'un 
air  ou  d'un  morceau  de  musique ,  il  Rappelle 
^lors  point  final. 

Enfin  il  y  a  encore  une  autre  espèce  de, 
points  i  a23pelés  points  détachés  ,  lesc|uels  se 
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placent  immédiatement  au-dessus  ou  au- 
dessous  de  la  tête  des  notes;  on  en  met 
prescjue  toujours  plusieurs  de  suite  ;  et  cela 
avertit  que  les  notes  ainsi  ponctuées  doivent 
être  marquées  par  des  coups  de  langue  ou 
d'archet  égaux ,  secs  et  détachés. 

Pointer^  v.  a.  C'est,  au  moyen  du  points 
rendre  alternativement  longues  et  brèves 
des  suites  de  notes  naturellement  égales , 
telles  par  exemple  qu'une  suite  de  croches. 
Pour  les  pointer  sur  la  note  on  ajoute  un 
point  après  la  première  ,  une  double  croche 
sur  la  seconde ,  un  pojnt  après  la  troisième , 
puis  une  double  croche^  et  ainsi  de  suite. 
De  cette  manière  elles  gardent  de  deux  en 
deux  la  même  valeur  c|u'elles  avoient  aupa- 
ravant ;  mais  cette  valeur  vse  distribue  iné- 
galement entre  les  deux  croches,  de  sorte 
que  la  première  ou  longue  en  a  les  trois 
cfuarts ,  et  la  seconde  ou  brève  l'autre  quart. 
Pour  les  pointer  dans  l'exécution  on  les 
passe  inégales  selon  ces  mêmes  proportions , 
quand  même  elles  seroient  notées  égales. 

Dans  la  musicjue  italienne  toutes  les  cro- 
ches sont  toujours  égales,  à  moins  qu'elles 
ne  soient  marquées  pointées  :  mais  dans  la 
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musique  Françoise  on  ne  fait  les  croches 
exactement  égales  que  dans  la  mesure  à 
quatre  temps;  dans  toutes  les  autres  on  les 
pointe  toujours  un  peu,  à  moins  quil  ne 
soit  écrit  croches  égales. 

PoLYCEPHALE ,  adj.  Sortc  de  nome  pour 
les  flûtes  en  Thonneur  d'Apollon.  Le  nome 
poljcéphale  fut  inventé  selon  les  uns  par 
le  second  Olympe  Phrygien  ,  descendant  du 
fils  de  Marsyas,  et  selon  d'autres  par  Cratès, 
disciple  de  ce  même  Olympe. 

POLYMNASTJE    OU    POLYMNASTIQUE   ,      adj. 

Nome  pour  les  flûtes,  inventé  selon  les  uns 
par  une  femme  nommée  Polymneste ,  et 
selon  d'autres  par  Polymnestus  fds  de  Mélès 
Colophonien. 

Ponctuer  ,  v.  a.  C'est,  en  terme  de  com- 
position )  marquer  les  repos  plus  ou  moins 
parfaits,  et  diviser  tellement  les  phrases, 
qu'on  sente  par  la  modulation  et  par  les  ca- 
dences leurs  commencemens,  leurs  chûtes 
iBt  leurs  liaisons  plus  oiî  moiîîs  grandes , 
comme  on  -sent  tout  cela  dans  le  discours  h 
l'aide  de  la  ponctuation. 

PoRT-DE-voix,  s.  m.  Agrément  du  chant, 
Jequel  se  marque  par  une  petite  note  appelée 
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en  italien  appoggiatura ,  et  se  pratique  en 
montant  diatoniquement  d'une  note  à  celle 
qui  la  suit  par  un  coup  de  gosier  dont  T effet 
est  marqué  dans  la  planclie  B,  fig.  i3. 

PoRT-DE-voix  JETÉ,  se  faitlorsque,  mon- 
tant diatoniquement  d'une  note  à  sa  tierce, 
on  appuie  la  troisième  note  sur  le  son  de  la 
seconde  pour  hûie  sentir  seulement  cette 
troisième  note  par  un  coup  de  gosier  redou- 
blé ,  tel  qu'il  est  marqué  planche  B ,  fig.  im- 
portée ,  s.  f.  La  portée  ou  ligne  de  mu- 
sique est  composée  de  cinq  lignes  parallèles, 
sur  lesquelles  ou  entre  lesquelles  les  diverses 
positions  des  notes  en  marquent  les  inter- 
valles ou  degrés.  La  portée  du  plain-chant 
n'a  que  quatre  lignes  :  elle  en  avoit  d'abord 
huit ,  selon  Rircher ,  marquées  chacune 
d'une  lettre  de  la  gamme  ,  cTe  sorte  qu'il  n'y 
avoit  qu'un  degré  conjoint  d'une  ligne  à 
l'autre.  Lorsqu'on  doubla  les  degrés  en  pla- 
qm\t  aussi  des  notés  dans  les  intervalles ,  la 
portée  de  huit  lignes  réduites  à  quatre  se 
trouva  de  la  même  étendue  qu'auparavant. 
A  ce  nombre  de  cinq  lignes  dans  la  mu- 
sique et  de  quatre  dans  le  plain-chant  on  en 
iijoiite  de  postiches  ou  accidentelles  quand 
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cela  est  nécessaire  et  que  les  notes  passent 
en  haut  ou  en  bas  T étendue  de  la  portée. 
Cette  étendue ,  dans  nue  portée  de  musique , 
est  en  tout  d'onze  notes  formant  dix  degrés 
diatoniques ,  et  dans  le  plain-chant  de  neuf 
notes  formant  huit  degrés.  (Voyez  clef, 

JS^OTES  ,   LIGNES.  ) 

Position  ,  s.  f.  Lieu  de  la  portée  où  est 
placée  une  note  pour  fixer  le  degré  d'éléva- 
tion du  son  qu'elle  représente. 

Les  notes  n'ont  par  rapport  aux  lignes 
que  deux  différentes  positions,  savoir,  sur 
une  ligne  ou  dans  un  espace  ;  et  ces  positions 
sont  toujours  alternatives  lorsqu'on  marche 
diatoniquement.  C'est  ensuite  le  lieu  qu'oc- 
cupe la  ligne  même  ou  fespace  dans  la  portée 
et  par  rapport  h  la  clef  qui  détermine  la  véri- 
table position  d6  la  note  dans  un  clavier  gé- 
néral. 

On  appelle  aussi  position  dans  la  mesure 
le  temps  qui  se  marqu"e  en  frappant,  en 
baissant  ou  posant  la  main ,  et  qu  on  nomme 
plus  communément  le  frappé.  (  Voyez  thé- 
Sis.  ) 

Enfin  Ton  appelle  yDOj///o/z ,  dans  le  jeu  des 
instrumens  à  manche ,  le  lieu  où  la  main  se 
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pose  sur  le  manche  selon  le  ton  dans  lequel 
on  veut  jouer.  Quand  on  a  la  main  tout  au 
haut  du  manche  contre  le  sille^  en  sorte 
que  r index  pose  à  un  ton  de  la  corde-à-^ 
jour,  c'est  la  position  naturelle.  Quand  on 
dëmanche,  on  compte  les  positions  par  les 
degrés  diatoiiiques  dont  la  main  s'éloigne 
du  sillet. 

Prélude  ,  s.  m.  Morceau  de  symphonie 
qui  sert  d'introduction  et  de  préparation  à 
une  pièce  de  musique.  Ainsi  les  ouvertures 
d'opéra  sont  des  préludes  ,  cojnme  aussi  les 
ritournelles  qui  sont  as^z  souvent  au  com- 
mencement des  scènes  ou  monologues. 

Prélude  est  encore  un  trait  de  chant  qui 
passe  par  les  principales  cordes  du  ton  pour 
l'annoncer,  pour  vérifier  si  l'instrument  est 
d'accord ,  etc.  (  Voyez  l'article  suivant.  ) 

Préluder  ,  v.  n.  C'est  en  ejénéral  chanter 
ou  jouerquelque  trait  de  fantaisie  irrégulier 
et  assez  court,  mais  passant  par  les  cordes 
essentielles  du  ton  ,  soit  pour  l'établir,  soit 
pour  disposer  sa  voix  ou  bien  poser  sa  main 
sur  un  instrument  avant  de  commencer 
vme  pièce  de  musique. 

Mais  sur  l'oriiue  et  sur  le  clavecin  Fart  de 
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préluder  est  plus  considérable  ;  c'est  compo- 
ser et  jouer  in-promptu  des  pièces  chargées 
de  tout  ce  que  la  composition  a  de  plus  sa- 
vant en  dessin,  en  fugue,  en  imitation,  en 
modulation  et  en  harmonie.  C'est  sur- tout 
en  préludant  que  les  grands  musiciens , 
exempts  de  cet  extrême  asservissement  aux 
règles  que  Fœil  des  critiques  leur  impose  sur 
le  papier,  font  briller  ces  transitions  savantes 
qui  ravissent  les  auditeurs.  C'est  là  qu  il  ne 
suffit  pas  d'être  bon  compositeur,  ni  de  bien 
posséder  son  clavier ,  nid'avoir  la  mainbonne 
et  bien  exercée ,  mais  qu'il  faut  encore  abon- 
der de  ce  feu  de  génie  et  de  cet  esprit  inven- 
tif qui  font  trouver  et  traiter  sur-le-champ 
les  sujets  les  plus  favorables  à  l'harmonie  et 
les  plus  flatteurs  à  l'oreille.  C'est  par  ce 
grand  art  de  préluder  que  brillent  en  France 
les  excellons  organistes ,  tels  que  sont  main- 
tenant les  sieurs  Calviere  et  Daquin,  sur- 
passés toutefois  l'un  et  l'autre  par  M.  le 
prince  d'Ardore,  ambassadeur  de  Naples , 
lequel  pour  la  vivacité  de  l'invention  et  la 
force  de  l'exécution  efface  les  plus  illustres 
artistes ,  et  fait  à  Paris  radmiration  des  con- 
noisseurs. 
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Préparation,  s,  f.   Acte  de  préparer  la 
dissonance.  (  Yoyez  préparer.  ) 

Préparer  ,  v,  a.  Préparer  la  dissonance , 
c  est  la  traiter  dans  Tharmonie  de  maniera 
qu'à  la  faveur  de  ce  qui  précède  elle  soit 
moins  dure  à  Foreille  qu  elle  ne  seroit  sans 
cette  précaution.  Selon  cette  définition  toute 
dissonance  veut  être  préparée  :  mais  lorsque 
pour  préparer  une  dissonance  on  exige  que 
le  son  qui  la  forme  ait  fait  consonnance  aus 
paravaiit ,  alors  il  n'y  a  fondamentalement 
cpfune  seule  dissonance  qui  se  prépare, 
savoir  la  septième  ;  encore  cette  préparation 
n'est-elle  point  nécessaire  dans  l'accord  sen- 
sible ,  parcecpi'alors  la  dissonance ,  étant 
caractéristique  et  dans  faccord  et  dans  le 
mode ,  est  suffisamment  annoncée,  que  l'o- 
reille s'y  attend ,  la  reconnoît ,  et  ne  se 
trompe  ni  sur  l'accord  ni  sur  son  progrès 
naturel.  Mais  lorsque  la  septième  vSe  fait 
entendre  sur  un  son*  fondamental  qui  n'est 
pas  essentiel  au  mode ,  on  doit  la  préparer 
pour  prévenir  toute  équivoque,  pour  em>q 
pécher  que  l'oreille  de  l'écoutant  ne  s'égare; 
et  comme  cet  accord  de  septième  se  renverse 
ôt  se  combine  de  plasieurs  manières,  ds  là 
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naissent  aussi  diverses  manières  apparentes 
de  préparer,  qui  dans  le  fond  reviennent 
pourtant  toujours  à  la  ijiéme. 

Il  faut  con^^.iaérer  trois  choses  dans  la 
pratique  d^s  dissonances;  savoir,  l'accord 
çfui  prëcede  la  dissonance ,  celui  où  elle  se 
trouve,  et  celui  qui  la  suit.  La  préparation 
ne  regarde  que-  les  deux  premiers  ;  pour  le 
troisième  voyez  sauver. 

Quand  on  veut  préparer  régulièrement 
Une  dissonance ,  il  faut  choisir  ,  pour  arriver 
à  son  accord ,  une  telle  marche  de  basse- 
fondamentale,  que  le  son  qui  forme  la  disso- 
nance soit  un  prolongement  dans  le  temps 
fort  d'une  consonnance  frappée  sur  le  temps 
foible  dans  l'accord  précédent  ;  c'est  ce 
qu'on  appelle  sjncoper.  (Voyez  syncope.) 

De  cette  préparation  résultent  deux  avan- 
tages ;  savoir,  i.  qu'il  y  a  nécessairement 
liaison  harmonique  entre  les  deux  accords, 
puisque  la  dissonance  eHe- même  forme  cette 
liaison  ;  et  2.  que  cette  dissonance ,  n'étant 
que  le  prolongement  d'un  son  consonnant, 
devient  beaucoup  ^monis  dure  à  l'oreille 
qu'elle  ne  le  seroit  sur  un  son  nouvellement 
frappe.   Or  c'est  là  tout  ce  qu'on  cherchô 
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dans  la  préparation.  (Voyez  cadence ,*dis^ 

SONANCli,  HARMONIE.) 

On  voit  par  ce  que  Je  viens  de  dire  qu'il 
n'y  a  aucune  partie  destinée  spécialemeut  ù 
préparer  la  dissonance  que  celle  môme  qui 
la  fait  entendre;  de  sorte  que  si  le  dessus 
sonne  la  dissonance ,  c'est  à  lui  de  syncoper  ; 
mais  si  la  dissonance  est  à  la  basse,  il  faut, 
que  la  basse  syncope.  Quoiqu'il  n'y  ait  rien 
là  que  de  très  simple ,  les  maîtres  de  compo- 
sition ont  furieusement  embrouillé  tout 
cela. 

Il  y  a  des  dissonances  cpii  ne  se  préparent 
jamais  ;  telle  est  la  sixte-ajoutée  :  d'autres 
qui  se  préparent  fort  rarement  ;  telle  est  ia 
septîeme-diminuée. 

Presto,  adv.  Ce  mot  écrit  à  la  tête  d'un 
morceau  de  musique  indique  le  plus  prompt 
et  le  plus  animé  des  cinq  principaux  mou- 
vemens  établis  dans  la  musique  italienne. 
Presto  signifie  vile.  Quelquefois  on  marqua 
un  mouvement  encore  plus  pressé  par  le 
superl  a  t  i  f  prestissim  o. 

Prima  intenzione.  Mot  technique  italien  , 
qui  n'a  point  de  correspondant  en  françois , 
et  qui  n'en  a  pas  besoin,  puisque  l'idée  que 
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ce  mot  exprime  n'est  pas  connue  dans  la 
musique  françoise.  Un  air,  un  morceau  di 
prima  iiueiizione  est  celui  qui  sest  formé 
tout  d'un  coup,  tout  entier  et  avec  toutes 
ses  parties,  dans  l'esprit  du  compositeur, 
comme  Pallas  sortit  tout  armée  du  cerveau 
de  Jupiter.  Les  morceaux  di  priinaintenzione 
sont  de  ces  rares  coups  de  génie  dont  toutes 
les  idées  sont  si  étroitement  liées  qu'elles 
n'en  font  pour  ainsi  dire  qu  une  seule  et 
n'ont  pu  se  présenter  à  l'esprit  l'une  sans 
l'autre  :  ils  sont  semblables  à  ces  périodes 
de  Cicéron ,  longues  mais  éloquentes  ,  dont 
le  sens  suspendu  pen<;lant  toute  leur  durée 
n'est  déterminé  qu'au  dernier  mot,  et  qui 
par  conséquent  n'ont  formé  qu'une  seule 
pensée  dans  fesprit  de  l'auteur.  Il  y  a  dans 
les  arts  des  inventions  produites  par  de  pa- 
reils efforts  de  génie,  et  dont  tous  les  rai- 
sonnemens,  intimement  unis  l'un  à  l'autre  , 
n'ont  pu  se  faire  successivement,  mais  se 
sont  nécessairement  offerts  à  l'esprit  tout  à 
la  fois,  puisque  le  premier  sans  le  dernier 
n'auroit  eu  aucun  sens.  Telle  est  par  exem- 
ple l'invention  de  cette  prodigieuse  'ma* 
chine  du  métier  à  bas,  qu'on  peut  regarder, 

dis 
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dit  le  pliilosophe  qui  l'a  dccrite  dans  FEncy- 
clopëd^e  ,  comme  un  seul  et  unique  raison- 
nement dont  la  fabiication  de  louvra^e  est 
la  conclusion.    Ces  sortes  d'opérations  de 
rentendement ,   qu'on    explique    à    peine 
môme  par  Ta  alyse ,  sont  des  prodiges  pour 
la  raison  ,  et  ne  se  conçoivent  que  par  les 
génies  capables  de  les  produirez  Teffet  en. 
est  toujours  proportionné  à  leffort  de  tête 
qu'ils  ont  coûié  ;   et  dans  ia  musique  les 
morceaux  dl  prima  inteiizione  sont  les  seuls 
qui  puissent  causer  ces  extases  ,  ces  ravisse- 
mens,  ces  élans  de  l  anie  qui  transportent 
îesaucyteuts  horsd  enx-ménies  :  on  les  sent, 
on  \qs  devine  à  Fijisîànt  ;  les  connoisseurs 
ne  s  y  tronquent  jamais.  A  la  suite  d  un  de 
ces  morceaux  subliii  es,  fa'tes  passer  uw  de 
ces  airs   décousus  dont  tcaiies  les  phrases 
ont  été  composées  Tune  a  rès  l'autre  ou  ne 
sont  qu'uiu^  même  plinise  promenée  en  dif* 
fére.MStoiis,  et  dont  ract:onq)agiiemeiil  n'est 
qu'un   rem[)iis  a  e    fait  après   coup;   avec 
cj^uelque  goût  cpie  ce  dernier  morceau  soit 
comjjosé  ,   si   le    souvenr  de  1  autie  vous 
lai' se  cjuclque  atleiition  à  lui  dojiner,  cène 
sera  que  pour  en  être  glacés  ,  transis,  impa- 
Tome  21.  2 
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tientés.  Après  un  air  di  prima  întenzione 

toute  autre  musique  est  sans  effet. 

Prise.  Lepsis.  Une  des  parties  de  Fan- 
cienne  mélopée.  (Voyez  mélopée.) 

Progression,  s.  f.  Proportion  continue  , 
prolonjrëe  au-delà  de  trois  termes.  (Voyez 
PROPORTION.  )  Les  suites  d'intervalles  égaux 
sont  X.o\xXe^  en  progressions ,  et  c'est  en  iden- 
tifiant les  termes  voisins  de  différentes  pro- 
gressions qu'on  parvient  à  compléter  Té- 
chelle  diatonique  et  chromatique  au  moyen 
du  tempérament.    (  Voy.  tempérament.  ) 

Prolation,  s.f.  C'est  dans  nos  anciennes 
musiques  une  manière  de  déterminer  la  va- 
leur des  notes  sémi-breves  sur  celle  de  la 
brève,  ou  des  minimes  sur  celle  de  la  sémi- 
breve.  Cette  prolation  se  marquoit  après  la 
clef,  et  quelquefois  après  le  signe  du  mode, 
par  un  cercle  ou  un  dem-i-cercle  ponctué 
ou  non  ponctué^  selon  les  règles  suivantes. 

ConsidéraïUtonjoursla division  sous-triple 
comme  la  plus  excellente,  ils  divisoient  la 
prolation  en  parfaite  et  imparfaite,  et  Tune 
et  l'autre  en  majeure  et  mineure  de  même 
que  pour  le  mode. 

La  jjrolation  parfaite  étoit  pour  la  mesure 
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ternaire ,  et  se  marquoit  par  un  point  dans 
le  cercle  quand  elle  étoit  majeure,  c est-à- 
dire  quand  elle  indiquoit  le  rapport  de  la 
brève  à  la  sëmi-breve  -,  ou  par  un  point  dans 
un  demi-cercle  ,  quand  elle  otoit  mineure, 
c'est  à  dire  quand  elle  indiquoit  le  rapport 
de  la  sémi- brève  à  la  minime.  (Voyez  pi.  B  , 
/g-.  9  et  11.) 

La  prolation  imparfai  te  étoit  pour  la  me- 
sure binaire ,  et  se  marquoit  comme  le 
temps  par  un  simple  cercle  quand  elle  étoit 
majeure ,  ou  par  un  demi-cercle  quand  elle 
étoit  imincLire.  {Mêmepl.fig.  ioeti2.) 

Depuis  on  ajouta  quelques  autres  signes 
à  la  prolation  parfaite;  outre  le  cercle  et  le 
demi-cercle  on  se  servit  du  chiffre  7  pour.ex- 
primer  la  valeur  de  trois  rondes  ou  sëmi- 
breves  pour  celle  de  la  brève  ou  quarrëe,  et 
du  chiffre  §  pour  exprimer  la  valeur  de  trois 
minimes  ou  blauches  pour  la  ronde  ou  sëmi- 
breve. 

Aujourd'hui  toutes  les  ^ro/<3/zo/7 jsont  abo- 
lies; la  division  sous-double  Ta  emporté  sur 
la  sous-ternaire;  et  il  faut  avoir  recours  à 
des  exceptions  et  à  des  signes  particuliers 
pour  exprimer  le  partage  d'une  note  quel- 

Z  2 
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conque  en  trois  autres  notes  égales.  (Voyea 

VALEUR  DES  NOTES.  ) 

On  lit  dans  le  dictionnaire  de  lacadémie 
que  proladon  signifie  roulement.  Je  n'ai 
point  lu  ailleurs  ni  ouï  dire  que  ce  mot  ait 
jamais  eu  ce  sen^-là. 

Prologue,  s.  m.  Sorte  de  petit  opéra  qui 
précède  le  grand,  l'annonce  et  lui  sert  din- 
troduction.  Comme  le  sujet  des  prologues 
est  ordinairement  élevé ,  merveilleux ,  am- 
poulé ,  magnifique  et  plein  de  louanges,  la 
musique   en   doit   être  brillante  ,   harmo- 
nieuse ,  et  plus  imposante  que  tendre  et  pa- 
thétique. On  ne  doit  point  épuiser  sur  le  pro- 
logiie  les  grands  mouvemens  qu'on  veut  ex- 
citet  dans  la  pièce  ;  et  il  faut  que  le  musicien  , 
sans  être  maussade  et  plat  dans  le  début ,  sa- 
che pourtant  s'y  ménager  de  manière  à  se 
montrer  encore  intéressant  et  neuf  dans  le 
corps  de  T ouvrage.  Cette  gradation  n'est  ni 
sentie  ni  rendue  par  la  plupart  des  compo- 
siteurs; mais  elle  est  pourtant  nécessaire 
quoique  difficile.  Le  mieux  seroit  de  n'en 
avoir  pas  besoin,  et  de  supprimer  tout-à-fait 
les  prologues  y  qui  ne  font  guère  qu'ennuyer 
et  impatienter  les  spectateurs,  ou  nuire  à 
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lîntérét  de  la  pièce  en  usant  d'avance  les 
moyens  de  plaire  et  d'intéresser  :  aussi  les 
opéra  françois  sont-ils  les  seuls  oi^i  l'on  ait 
conservé  des  prologues;  encore  ne  les  y  souf- 
fre-t-on  que  parcequ'on  n'ose  murmurer 
contre  les  fadeurs  dont  ils  sont  pleins. 

Proportion,  s.  f.  Egalité  entre  deux  rap- 
ports. Il  y  a  quatre  sortes  de  proportion;  sa- 
voir, la  proportion  arithniétique,  la  géomé- 
trique, Iharmonique,  et  la  contre-harmo- 
nique. Il  faut  avoir  l'idée  de  ces  diverses /7/o- 
portions  pour  entendre  les  calculs  dont  les 
auteurs  ont  chargé  la  théorie  de  la  musique. 

Soient  quatre  termes  ou  quantités abcd; 
si  la  différence  du  premier  terme  a  au  se- 
cond b  est  égale  à  la  différence  du  troisième 
c  au  quatrième  <Y,  ces  quatre  termes  sont  en 
proportion  arithmétique.  Tels  sont  ,  par 
exemple  ,  les  nombres  suivans,  2.,  ^'.'6  ,  \o. 

Que  si  au  lieu  d'avoir  égard  à  la  différence 
on  compare  ces  termes  par  la  manière  de 
contenir  ou  d'être  contenus  ;  si  par  exemple 
le  premier  a  est  an  second  b  comme  le  troi- 
sième c  est  au  quatrième  c/,  la  proportion  est 
géométrique.  Telle  est  celle  que  forment  ces 
quatre  nombres  ,2,4  .*  .*  8 ,  iQ, 

Z  3 
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Dans  le  premier  exemple ,  Texcès  dont  le 
premier  terme  2  est  surpassé  par  le  second 
4  est  2  ,  et  lexcès  dont  le, troisième  8  est  sur- 
passé par  le  quatric^me  10  est  aussi  2.  Ces 
quatre  termes  sont  donc  en  prop  or  lion  arith- 
métique. 

Dans  le  second  exemple  ,  le  premier  ter- 
me 2  est  la  moitié  du  second  4,  et  le  troi- 
sième terme  8  est  aussi  la  moitié  du  qua- 
trième 16.  Ces  quatre  termes  sont  donc  en 
proportion  géométrique. 

Une  proportion,  soit  aritlmiétique,  soit 
géométrique,  est  dite  inverse  ou  réciproque 
lorsqu'après  avoir  comparé  le  premier  terme 
au  second  l'on  compare,  non  le  troisième 
au  quatrième^  comme  dans  la  proportion 
directe,  mais  à  rebours  le  quatrième  au  troi- 
sième, et  que  les  rapports  ainsi  pris  se  trou- 
vent égaux.  Ces  quatre  nombres,  2,4^8,6, 
sont  en  proportion  arithmétique  réciproque  ; 
et  ces  quatre,  2,  4  •  •  6,  3 ,  sont  en  propor- 
tion géométrique  réciproque. 

Lorsque  dans  une  proportion  directe  le  se- 
cond terme  ou  le  conséquent  du  premier 
rapport  est  égal  au  premier  terme  ou  à  Fan- 
técédent  du  secondrapport ,  ces  deux  termes 
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étant  égaux  sont  pris  pour  le  même  ,  et  ne 
s'écriventqu'une  fois  au  lieu  de  deux.  Ainsi, 

danscette/7ro/?o/-^/o/îariLhmétique,2,4-4»^> 
au  lieu  d'écrire  deux  fois  le  nombre  4»  on  ne 
l'écrit  qu'une  fois,  et  la  proportion  se  pose 

ainsi  -7  2 ,  4  >  ^* 

De  même,  dans  cette  proportion  géomé- 
trique, 2 ,  4  •  •  4  1  ^î  ^'^i  ^^^^^  d'écrire  4  deux 
fois,  on  ne  l'écrit  qu'une,  de  cette  manière 

•^2,4,8. 

Lorsque  le  conséquent  du  premier  rap- 
port sert  ainsi  d'antécédent  au  second  rap- 
port et  que  la  proportion  se  pose  avec  trois 
termes,  cette  proportion  s'appelle  continue, 
parcequ'il  n'y  a  plus,  entre  les  deux  rapports 
qui  la  forment,  l'interruption  qui  s'y  trouve 
quand  on  la  pose  en  quatre  termes. 

Ces  trois  termes,  4-  2 ,  4  »  6,  sont  donc  en 
proportion  arithmétique  continue  ;  et  ces 
trois  ci ,  -^  2 ,  4  ,  8 ,  sont  en  proportion  géo- 
métrique continue?. 

Lorsqu'une  proportion  continue  se  pro- 
longe ,  c'est-à-dire  lorsqu'elle  a  plus  de  trois 
termes,  ou  de  deux  rapports  égaux,  elles'ap 
pelle  progression. 

Ainsi  ces  quatre  termes  ,  2,  4^  6,  8,  for- 

Z4 
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ment  une  progression  arithmétique,  ffu  on 
peut  prolonger  auta.'.'t  qu'on  veut  en  ajou- 
tant la  différence  an  tlf  rnier  terme. 

Et  (  es  quafre  termes  ,2,4,8,16,  forment 
une  progression  géomé;;ique  qu  on  peut  de 
méii  e  j)ro]o]Jgerautanf  qu'on  veuteii  dou- 
blant le  dernier  terme,  ou  en  grnéral  en 
le  mulriplant  par  le  quotient  du  second 
terme  divisé  parle  premier,  lequel  quotient 
s  appÀleV  exposa/ U  du  rapport  ou  delà  pro- 
gression. 

'  Lorsque  trois  termes  sont  tels  que  le  pre- 
mier est  au  troisième  comme  la  différence 
du  premier  au  second  est  à  la  difiérence  du 
second  au  troisième,  ces  trois  termes 
forment  une  sorte  de  proporiion  ap|)elée 
harmonique.  Tels  sont  par  exemple  ces  îrois 
nombres  ,5,4,6:  car  comme  Je  premier  ^ 
est  la  moitié  du  troisième  6,  «lé  mên  e  l'ex- 
cès i  du  second  sur  le  premi^^r  est  la  moitié 
de  fexcès  2  du  trt)isieme«ur  le  secoiid. 

Enfin  lorsf|ue  trois  termes  sont  tels  c[ne  la 
différence  du  pren^iei-  au  second  (  si  à  la  dif- 
férenre  du  second  au  lioisienie,  non  comme 
le  premier  est  au  troisième,  ainsi  f|ue  dans  la 
proporiion  harmonique ,  mais  au  contraire 
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€omme  le  troisième  est  au  premier;  alors 
ces  trois  termes  forment  entre  eux  une  sorte 

de  proportion  appelée  contre- harmonique. 
Ainsi  ces  trois  non.bies,  5,  5^6,  sont  en 
proportion  contre-harmonique. 

L'expérience  a  fait  roniioîlre  que  les  rap- 
ports de  trois  cordes  sonnant  ensemble  lac- 
cord  parfait  ti(  rce  majeure  formoient  entre 
elles  Jasoi  te  âe  proportion  qu'à  cause  de  cela 
on  a  nommée  harmoir'qne.  Mais  c'est  là 
une  pure  propriété  de  Jiombres  qui  n'a  nulle 
affinité  avec  les  sons  ni  avec  leur  effet  sur 
l'organe  auditif;  ainsi  la  proportion  harmo- 
nie jue  et  la  proportion  contre-harmojiique 
n'appartiennent  pas  plus  à  l'art  que  I41  pro- 
portion  arithmétique  et  la. proportion  géomé- 
trique, qui  même  y  sont  beaucoup  plus  uti- 
les. Il  faut  toujours  penser  que  les  proprié- 
tés des  quantités  abstraites  ne  sont  point  des 
propriétés  des  sons,  et  ne  pa-^  chercher,  à 
rexenifîle  des  pythagoriciens,  je  ne  sais 
quelles  cliimériques  analogies  entre  choses 
de  différente  nature,  qui  n'ont  entre  elles 
que  des  rapports  de  convention. 

PiioniEMENT ,  adv.  Chanter  ou  jouer /^ro- 


362  p  II  0 

premenCy  cest  exécuter  la  mëlodie  Fran- 
çoise avec  les  ornemens  qui  lui  conviennent. 
Cette  mélodie  n  étant  rien  par  la  seule  force 
des  sons,  et  n'ayant  par  elle-même  aucun 
caractère,  n'en  prend  un  que  par  les  tour- 
nures affectées  qu'on  lui  donne  en  l'exécu- 
tant. Ces  tournures  ,  enseignées  par  les  maî- 
tres de  goiit  du  chanc,  font  ce  qu  on  appelle 
les  agrémens  du   chant  françois.    (Voyez 

AGRÉMENT.) 

PROPRETÉ ,  S.  f.  Exécution  du  chant  fran- 
çois  avec  les  ornemens  qui  lui  sont  pro- 
pres, et  qu'on  apjielle  agrémens  du  chant. 

(Voyez  AGRÉMENT.  ) 

Proslambanomékos.  C'étoit  dans  la  mu- 
sique ancienne  le  son  le  plus  grave  de  tout 
le  système,  un  ton  au-dessous  de  l'hypate- 
hypaton. 

Son  nom  signifie  surnuméraire^  acquise, 
ou  ajoutée ,  parceque  la  corde  qui  rend  ce 
son-là  fut  ajoutée  au-dessous  de  tous  les 
tétracordes  pour  achever  le  diapason  ou 
l'octave  avec  la  mese,  et  le  diapason  ou  la 
double  octave  avec  la  nete-hyperboléon, 
qui'étoit  la  corde  la  plus  aiguë  de  tout  le 
système.  (  Voy.  système.  ) 
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pROSODiAQUE ,  udj.  Le  nome  prosodlaque 
se  chantoit  en  Thonneur  de  Mars,  et  fut, 
dit-on,  inventé  par  Olympus. 

Prosodie,  s.  f.  Sorte  de  nome  pour  les 
flûtes,  et  propre  aux  cantiques  que  Ton 
chantoit  chez  les  Grecs  à  l'entrée  des  sacri- 
fices. Plutarque  attribue  l'invention  des 
prosodies  à  Clonas,  de  Tégée  selon  les  Ar- 
cadiens,  et  de  Thebes  selon  les  Béotiens 

Protésis  ,  s.f.  Pause  d'un  temps  long  dans 
la  musique  ancienne,  à  la  différence  du 
lemme  qui  étoit  la  pause  d'un  temps  bref. 

Psalmodier  ,  v.  n.  C'est  chez  les  catholi- 
Vpies  chanter  ou  réciter  les  psaumes  et  l'of- 
fice d'une  manière  particulière,  qui  tient  le 
milieu  entre  le  chant  et  la  parole  :  c'est  du 
chant ,  parceque  la  voix  est  soutenue;  c'est 
de  la  parole,  parcequ'on  garde  presque  tou- 
jours le  môme  ton. 

Pycni,  pycnoi.  (\oyezHPAis,  ) 
Pythagoriciens,  subsL  masc.  plur.  Nom 
d'une  des  deux  sectes  dans  lesquelles  se  di- 
visoient  les  théoriciens  dans  la  musique 
grecque  :  elle  portoit  le  nom  de  Pythagore, 
son  chef,  comme  l'autre  secte  portoit  le  nom 
d'Aristoxeno.  (  \  oyez  aristoxéniens.  ) 
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Les  pythagoriciens  fixoient  tous  les  inter- 
valles tant  consonnans  que  dissonans  par  le 
calcul  des  rapports.  Les  aristoxéniens  au 
contraire  disoient  s'en  tenir  au  jugement  de 
Toreille.  Mais  au  fond  leur  dispute  n  étoit 
qu'une  dispute  de  mots  ;  et ,  sous  des  déno- 
minations plus  simples ,  les  moitiés  ou  les 
quarts  de  ton  des  aristoxéniens,  ou  ne  signi- 
lioient  rieji ,  ou  n'exigeoient  pas  des  calculs 
moins  composés  que  ceux  des  limma,  des 
comma  ,  des  apotomes  fixés  par  les  pythago- 
riciens. En  proposant  par  exemple  de  pren- 
dre la  moitié  d'un  ton^  que  proposoit  un 
aristoxénien  ?  rien  sur  quoi  Toreille  pût  ' 
porter  un  jugement  fixe.  Ou  il  ne  savoitce 
qu'il  vouloit  dire,  ou  il  proposoit  de  trou- 
ver une  moyenne  proportionnelle  entre  8 
et  9.  Or  cette  moyenne  proportionnelle  est 
la  racine  quarrée  de  72 ,  et  cette  racine 
est  un  nombre  irrationnel  :  il  n'y  avoit 
aucun  autre  moyen  possible  d'assigner 
cette  moitié  de  ton  que  par  la  géométrie  ,  et 
cette  méthode  géométrique  n'étoit  pas  plus 
simple  que  les  rapports  de  nombre  à  nombre 
calculés  psifles  pythagoriciens.  La  simplicité 
des  aristoxéniens  zi  etoit  donc  qu'apparente; 
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cYtoit  une  simplicité  semblable  à  celle  du 
système  de  M.  de  Boisgelou  ,  dont  il  sera 
parlé  ci-après.  (  Voy.  intervalle  ,  système.  ) 


V^u'adruple- CROCHE,  S.  f.  Note  de  musi- 
que valant  le  quart  d'une  croche  ou  la 
moitié  d'une  double-croche.  Il  faut  soixante- 
quatre  quadruples-croches  pour  une  mesure 
à  quatre  temps  ;  mais  on  remplit  rarement 
une  mesure  et  même  un  temps  de  cette 
espèce  de  notes.  (  Voyez  valeur  des  notes.) 
La  cjuadruple- croche  est  presque  tou- 
jours liée  avec  d'autres  notes  de  pareille 
ou  de  différente  valeur ,  et  se  figure  ainsi 
3 


ou  ^F^f^Fn^'  Elle  tire  son  nom 

des  quatre  traits  ou  crochets  qu'elle  porte. 
Quantité.  Ce  mot ,  en  musique  de  même 
qu'en  prosodie,* ne  signifie  pas  le  nombre 
des  notes  ou  des  syllabes ,  mais  la  durée 
relative  qu'elles  doivent  avoir.  La  quantité 
produit  le  rhythme  ,  comme,  l'accent  pro- 
duit riutonation.  Du  rhythme  et  de  l'into- 
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nation  résulte  la  mélodie.  (  Voy.  mélodie.) 
Quarré  ,   adj.  On  appeloit  autrefois   B 
quané  ou  B   dur  le   signe    qu  on   appelle 
aujourd'hui  béquarre.  (  Voyez  b.  ) 

QuARUÉE  ou  BREVE,  adj^^  pn's  suhstantw. 
Sorte  de  note  faite  ainsi  ee  ,  et  qui  tire  son 
nom  de  sa  figure.  D^ns  nos  anciennes  mu- 
siques elle  valoit  tantôt  trois  rondes  ou 
sémi'breves,  et  tantôt  deux,  selon  que  la 
prolation  étoit  parfaite  ou  imparfaite  (Voy. 

TROLATION.  ) 

Maintenant  la  quanée  vaut  toujours  deux 
rondes  ,  mais  on  l'emploie  fort  rarement. 

QuART-DE-soupiR ,  S.  TU.  Valeur  de  silence 
qui  ,  dans  la  musique  italienne ,  se  figure 
ainsi  V  j  dans  la  françoise ,  ainsi  y^  et  qui 
marque ,  comme  le  porte  son  nom ,  la  qua- 
trième partie  d'un  soupir,  c'est-à-dire  Té- 
quivalent  d'une  double  -  croche.    (Voyez 

SOUPIR  ,  VALEUR    DES  NOTES.  ) 

Quart -DE -TON,  s.  m.  Intervalle  intro- 
duit dans  le  genre  enharmonique  par  Aris- 
toxene,    et  duquel  la  raison   est  sourde. 

(Voyez    ÉCHELLE,     ENHARMONIQUE,     INTER- 
VALLE ,  PYTHAGORICIENS.  ) 

Nous   n'avons  ni  dans  l'oreille  ni  dans 
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les  calculs  harmoniques  aucun  principe 
qui  nous  puisse  fournir  Tintervalle  exact 
d'un  quarc-de-ton  ;  et  quand  on  considère 
quelles  opérations  géométriques  sont  né- 
cessaires pour  le  déterminer  sur  le  mono- 
corde ^  on  est  bien  tenté  de  soupçonner 
qu'on  n'a  peut-être  jamais  entonné  et  qu'on 
n'entonnera  peut-être  jamais  de  quan-de- 
ton  juste,  ni  par  la  voix  ni  sur  aucun  in- 
strument. * 

Les  musiciens  appellent  aussi  quan-de- 
ton  l'intervalle  qui ,  de  deux  notes  à  un  ton 
l'une  de  lautre ,  se  trouve  entre  le  bémol 
de  la  supérieure  et  le  dièse  de  l'inférieure; 
intervalle  que  le  tempérament  fait  éva- 
nouir ,  mais  que  le  calcul  peut  déterminer. 

Ce  quart -de 'ton  est  de  deux  espèces; 
savoir  l'enharmonique  majeur,  dans  le  rap- 
port de  676  à  625 ,  qui  est  le  complément  de 
deux  sémi'tons  mineurs  au  ton  majeur;  et 
l'enharmonique  mineur,  dans  la  laison  de 
125  à  128,  qui  est  le  complément  de  deux 
mêmes  sémi-tons  mineurs  au  ton  mineur» 

Quarte  ,  s.  f,  La  troisième  des  conson- 
nances  dans  Tordre  de  leur  génération.  La 
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quarte  est  une  consonnance  parfaite  ;  son 
rapport  est  de  3  à  4  '-  f^He  est  composée  de 
trois  degrés  diatoniques  formes  par  quatre 
sons',  d'oii  lui  vient  le  nom  de  quarie.  Son 
intervalle  est  de  deux  tons  et  demi  ;  savoir, 
un  ton  majeur,  un  to/i  mineur,  et  un  sémi- 
ton  majeur. 

La  quarte  peut  s'altérer  de  deux  maniè- 
res ;  savoir,  en  diminuant  son  intervalle 
d'un sémi  ton;  et  alors  elle  s'appelle  quarte- 
diminuée  ou  fausse-quarte  ;  ou  en  augmen- 
tant d'un  sénn-ton  ce  même  intervalle  ,  et 
alors  elle  s'appelle  quarte-superflue  ou  triton , 
parcecjue  l'intervalle  en  est  de  trois  tons 
pleins.  Il  n'est  que  de  deux  tons ,  c'est-à- 
dire  d'un  ton  et  deux  sémi-tons^  dans  la 
quarie-diniinuée  ;  mais  ce  dernier  intervalle 
est  banni  de  l'iiarmonie  et  pratiqué  seule- 
ment dans  le  chant. 

Il  y  a  un  accord  c|ui  porte  le  nom  de 
quarte  ou  quarte  et  quinte  :  quebjues  uns 
l'appellent  aciord  de  onzième.  C'est  celui 
cil,  sous  un  a;  cord  de  septième^  on  suppose 
à  la  basse  im  cinquième  son  ,  une  quinte 
au-dessous  du  fondamental  :  car  alors  ce 

fondamental 
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fondamental  fait  quinte  et  sa  septième  fait 
onzième  avec  le  son  supposé.  (  Voyez  sup- 
position. ) 

Un  autre  accord  s'appelle  quarte- super- 
flue bu  triton.  C'est  un  accord  sensible  dont 
la   dissonance  est  portée  à  la    basse  :  car 
alors  la  note  sensible  fait  triton  sur  cette 
dissonance.  (Voyez  accord.) 

Deux  quartes  justes  de  suite  sont  permi- 
ses en  composition  ,  même  par  mouvement 
semblable ,  pourvu  qu'on  y  ajoute  la  sixte  : 
mais  ce  sont  des  passages  dont  on  ne  doit 
pas  abuser ,  et  que  la  basse-fondamentale 
n'autorise  pas  extrêmement. 

QuARTER  ,  V.  11.  C'étoit  chcz  nos  anciens 
musiciens  une  manière  de  procéder  dans 
le  dédiant  ou  contre-point  plutôt  par  quar- 
tes que  par  quintes  :  c  étoit  ce  qu'ils  appe- 
loient  aussi,  par  un  mot  latin  plus  barbare 
encore  que  le  francois  ,  dlatesseronare. 

Quatorzième  ,  s,  f.  Réplique  ou  octave 
de  la  septième.  Cet  intervalle  s'appelle  qua- 
torzième^ parcequ'il  faut  former  quatorze 
sons  pour  passer  diatoniquement  d'un  de 
ses  termes  à  l'autre. 

Quatuor  ,  subst.  m.  C'est  le  nom  qu'on 

Tome  21.  A  a 
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donne  aux  morceaux  de  musique  vocale 
ou  instrumentale  qui  sont  à  quatre  parties 
récitantes.  (Voyez  parties.)  Il  n'y  a  point 
de  vrais  quatuor^  ou  ils  ne  valent  rien.  Il 
faut  que  dans  un  bon  quatuor  les  parties 
soient  presque  toujours  alternatives ,  parce- 
que  dans  tout  accord  il  n'y  a  que  deux  par- 
ties tout  au  plus  qui  fassent  chant  et  que 
Toreille  puisse  distinguer  à  la  fois  ;  les  deux 
autres  ne  sont  qu'un  pur  remplissage  ,  et 
Ton  ne  doit  point  mettre  de  remplissage 
dans  un  quatuor. 

Queue  ,  s.  f.  On  distingue  dans  les  notes 
la  tête  et  la  queue.  La  tête  est  le  corps  même 
de  la  note  ;  la  (jueue  est  ce  trait  perpendi- 
culaire c[ui  tient  à  la  tête  et  qui  monte  ou 
descend  indifféremment  à  travers  la  portée. 
Dans  le  plain-cliant  la  plupart  des  notes 
n'ont  pas  de  queue  ;  mais  dans  la  musique 
il  n'y  a  que  la  ronde  qui  n'en  ait  point.  Au- 
trefois la  brève  ou  quarrée  n'en  avoit  pas 
non  plus  ;  mais  les  différentes  positions  de 
la  queue  servoient  à  distinguer  les  valeurs 
des  autres  notes ,  et  sur-tout  de  la  plique. 
(Voyez  PLIQUE.) 

Aujourd'hui  la  queue  ajoutée  aux  notes 
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ûu  pîain-cîiaiit  prolonge  leur  durée  :  elle 
Tabrege  au  contraire  dans  la  musique ,  puis- 
qu'une  blanche  ne  vaut  que  la  moitié  d'une 
ronde. 

QuiNQUE,  s.  m.  Nom  quon  donne  aux 
morceaux  de  musique  vocale  on  instru- 
mentale qui  sont  à  cinq  parties  récitantes. 
Puisqu'il  n  y  a  pas  de  vrai  quatuor ,  à  plus 
forte  raison  n'y  a-t-il  pas  de  véritable  quin- 
que.  L'un  et  Tautre  de  ces  mots ,  Cjuoique 
passés  de  la  langue  latine  dans  la  Françoise , 
se  prononce  comme  en  latin. 

Quinte,  s.f.  La  seconde  des  consonnan- 
ces  dans  l'ordre  de  leur  génération.  La 
quinte  est  une  consoiinance  parfaite  (voy. 
consonnance)  ;  son  rapport  est  de  2  à  5. 
Elle  est  composée  de  quatre  degrés  diato- 
niques arrivant  au  cinquième  son  ,  d'où 
lui  vient  le  nom  de  quinte.  Son  intervalle 
est  de  trois  tons  et  demi  ;  savoir ,  deux  tons 
majeurs,  un  ^o/i  mineur  ,  et  un  sémi-ton 
majeur. 

La  quinte  peut  s'altérer  de  deux  maniè- 
res ;  savoir ,  en  diminuant  son  intervalle 
d'un  sémi-ton ,  et  alors  elle  s'appelle/ûiz^jje- 
qulnte  j  et  devroit  s'appeler   quinte -di/ni^ 

Ad  ^ 
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nuée  ;  OU.  en  aiîgmentaiit  d'un  s^mi-ton  le 
même  intervalle,  et  alors  elle  s  appelle 
quinte- superflue.  De  sorte  que  la  quirile- 
superfuiê  a.  quatre  tons  ,  et  la.  fouisse  quinte 
trois  seulement ,  comme  le  triton ,  dont  elle 
ne  diffère  dans  nos  systèmes  que  par  le 
nombre  des  degrés.   (  V'oy.  fausse-quinte.) 

Il  y  a  deux  accords  qui  portent  le  nom 
de  quinte;  savoir,  l'accord  de  quinte  et  sixte ^ 
qu'on  appelle  aussi  grande-sixte  ou  sixte- 
ajoutée,  et  l'accord  de  quinte-superflue. 

Le  premier  de  ces  deux  accords  se  con- 
sidère en  deux  manières  :  savoir  ,  comme 
un  renversement  de  Taccord  de  septième , 
la  tierce  du  son  fondamental- étant  portée 
au  grave;  c'est  Taccord  de  grande ■- sixte 
(  voyez  SIXTE  )  ;  ou  bien  comme  un  accord 
direct  dont  le  son  fondamental  est  au 
grave  ;  et  c'est  alors  l'accord  de  sixte  ajou- 
tée.   (Voyez   DOUELE-LMPLOI.  ) 

Le  second  se  considère  aussi  de  deux 
maoieres  ,  l'une  par  les  François^  l'autre 
par  les  Italiens.  Dans  l'harmonie  françois» 
la  quinte- superflue  est  1  accord  dominant 
en  mijieur,  au-dessous  duquel  on  fait  en- 
tendre la  mëdiante  qui  fait  quinte-superflue 
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avec  la  note  sensible.  Dans  riiarmonie 
italienne  la  quiate-saperflLie  ne  se  pratique 
qne  sur  la  tonique  en  mode  majeur,  lors- 
que ,  par  accident,  sa  quinte  est  diésée  , 
faisant  alors  tierce  majeure  sur  la  médiante, 
et  par  conséquent  qui?ite  •  superflue  sur  la 
tonique.  Le  principe  de  cet  accord  ,  qui 
paroît  sortir  du  mode,  se  trouvera  dans 
Texpositioii  du   système    de    M.  Tartini. 

(Voyez  SYSTÈME.) 

Il  est  défendu  ,  en  composition ,  de  faire 
deux  quintes  de  suite  par  mouvement  sem- 
blable entre  les  mêmes  parties  :  cela  cho- 
queroit  foreille  en  formant  une  double 
modulation. 

M.  Rameau  prétend  rendre  raison  de  cette 
règle  par  le  défaut  de  liaison  entre  les  ac- 
cords. Il  se  trompe.  Premièrement  on  peut 
former  ces  deux  quintes  et  conserver  la  liai- 
son harmonique.  Secondement  avec  cette 
liaison  les  deux  quintes  sont  encore  mau- 
vaises. Troisièmement  il  faudroit,  par  le 
même  principe ,  étendre ,  comme  autrefois , 
la  règle  aux  tierces  majeures  ;  ce  qui  n'est 
pas  et  ne  doit  pas  être.  Il  n'appartient  pas  à 
nos  hypothèses  de  contrarier  le  jugement  de 
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roreiile ,  mais  seulement  d'en  rendre  raison.^ 

Quinte- fausse  est  une  quinte  réput(^e 
juste  dans  T harmonie  ,  mais  qui ,  par  la 
force  de  la  modulat'on  ,  se  trouve  affoiblie 
d'un  sëmi-ton  :  telle  est  ordinairement  la 
quinte  de  l'accord  de  septième  sur  la  se- 
conde note  du  ton  en  mode  majeur. 

J^£i  fausse-quinte  est  une  dissonance  qu'il 
faut  sauver  ;  mais  la  quinte -fausse  peut 
passer  pour  consonnance  et  être  traitée 
comme  telle  quand  on  compose  à  quatre 
parties.  (Voyez  fausse-quinte.  ) 

Quinte  est  aussi  le  nom  qu'on  donne 
en  France  à  cette  partie  instrumentale  de 
remplissage  cju'en  Italie  on  appelle  viola. 
Le  nom  de  cette  partie  a  passé  à  Tinstru- 
nient  qui  la  joue. 

Quinter  ,  V.  n.  C'étoit  chez  nos  anciens 
musiciens  une  manière  de  procéder  dans 
le  déchant  ou  contre-point  plutôt  par  quin- 
les  que  par  quartes.  C'est  ce  qu'ils  appe- 
ioient  aussi  dans  leur  latin  diapenlissare. 
Mûris  s'étend  fort  au  long  sur  les  règles  con- 
venables pour  quinter  ou  quar ter  à  propos. 

Quinzième  ,  s.  f  Intervalle  de  deux  oc- 
taves. (  Voyez  DOUBI.E-OCTAVE.  ) 


R. 

Jaanz-i5es -VACHES.  Air  cëlebre  parmi  les 
Suisses,  et  que  leurs  jeunes  bouviers  jouent 
sur  la  cornemuse  en  gardant  le  bétail  dans 
les  montagnes.  Voyez  l'air  noté,  plane.  N. 
Voyez  aussi  Tarticle  musique  ,  où  il  est  fait 
mention  des  étranges  effets  de  cet  air. 

Ravalement.  Le  clavier  ou  système  à 
ravalement  est  celui  qui ,  au  lieu  de  se  bor- 
ner à  quatre  octaves  comme  le  clavier  or- 
dinaire ,  s'étend  à  cinq,  ajoutant  une  quinte 
au-dessous  de  V ut  à' en  bas  ,  une  quarte  au- 
dessus  de  ïut  d'en  liant,  et  embrassant  ainsi 
cinq  octaves  entre  deuxy^.  Le  mot  rava^^ 
Icment  vient  àQ%  facteurs  d'orgue  et  de  cla- 
vecin ,  et  il  n'y  a  guère  que  ces  instrumens 
sur  lesquels  on  puisse  embrasser  cinq  oc- 
taves :  les  instrumens  aigus  passent  même 
rarement  \ut  d'en  haut  sans  jouer  faux, 
et  r  accord  des  basses  ne  leur  permet  point 
de  passer  \ut  d'en  bas. 

RÉ.  Syllabe  par  laquelle  on  solfie  la  se- 
conde note  de  la  gamme.  Cette  note  au  natu- 
rel s'exprime  par  la  lettre D.  (V  d  et  gamme.  ) 
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Recherche  ,  s.  f.  Espèce  de  prëlude  ou 
de  fantaisie  sur  l'orgue  ou  sur  le  clave- 
cin ,  dans  laquelle  le  musicien  affecte  de 
rechercher  et  de  rassembler  les  principaux 
traits  d'harmonie  et  de  chant  qui  viennent 
d'être  exécutes ,  ou  qui  vont  l'être  dans  un 
concert.  Cela  se  fait  ordinairement  sur-le- 
champ  sans  préparation  ,  et  demande  par 
conséquent  beaucoup  d'habileté. 

Les  Italiens  appellent  encore  recherches 
ou  cadences  ces  arbicrii  ou  point  s -d'orgue 
que  le  chanteur  se  donne  la  liberté  de  faire  . 
sur  certaines  notes  de  sa  partie  ,  suspen- 
dant la  mesure  ,  parcourant  les  diverses 
cordes  du  mode  ,  et  m'ême  en  sortant  quel- 
quefois ,  selon  les  idées  de  son  génie  et  les 
routes  de  son  gosier ,  tandis  que  tout  l'ac- 
compagnement s'arrête  jusqu'à  ce  qu'il  lui 
plaise  de  linir. 

Récit  ,  s.  m.  Nom  générique  de  tout  ce 
qui  se  clianteà  voix  seule.  On  dit  un  récit 
de  basse  ,  un  récit  àe  haute-contre.  Ce  mot 
s'applique  même  en  ce  sens  aux  instru- 
mens  :  on  dit  un  récit  de  violon ,  de  flûte, 
de  hautbois.  En  un  mot,  réciter  c  est  clian- 
ter  ou  jouer  seul  une  partie  quelconque , 
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par  opposition  au  cliœur  et  à  la  symphonie 
en  général,  où  pinsieurs  chantent  ou  jouent 
la  même  partie  à  F  unisson. 

On  peut  encore  appeler  récit  la  partie 
où  règne  le  sujet  principal  ,  et  dont  toutes 
les  autres  ne  sont  que  1  accompagnement. 
On  a  mis  dans  le  Dictionnaire  de  racadémie 
françoise ,  Les  récits  ne  sont  point  assujelth 
à  la  mesure  comme  les  airs.  Un  récit  est 
souvent  un  air  ,  et  par  conséquent  mesuré. 
L'académie  auroil-elle  confondu  le  récit 
avec  le  récitatif? 

Récitant,  partie.  Partie  récitante  est  celle 
qui  se  chante  par  une  seule  voix ,  on  se 
joue  par  un  seul  instrument;  par  opposition 
aux  parties  de  symphonie  et  de  chœur,  qui 
sont  exécutées  à  Tunisson  par  plusieurs 
concertans.  (  Voyez  récit.  ) 

RÉCITATION ,  s.  f.  Action  de  réciter  la 
musique.  (Voy.  récitatif.) 

Récitatif  ,  .y.  m.  Discours  récité  d'un  ton 
musical  et  harmonieux.  C'est  une  manière 
de  chant  qui  approche  beaucoup  de  la  pa- 
role ,  une  déclamation  en  musique  ,  dans 
laquelle  le  musicien  doit  imiter  ,  autant 
qu'il  est  possible  ,  les  inllexions  de  voix  du 
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déclamateur.  Ce  chant  est  nommé  récliau/y 
parcequ'il  s'applique  à  la  îiarration  ,  au 
récit ,  et  qu'on  s'en  sert  dans  le  dialogue 
dramatique.  On  a  mis  dans  le  Dictionnaire 
de  Tacadémie  que  le  récitatif  doit  être  dë- 
bité.  Il  y  a  des  récitatifs  qui  doivent  être 
débités ,  d'autres  qui  doivent  être  soutenus. 

La  perfection  du  récitatif  dépend  beau- 
coup du  caractère  de  la  langue  ;  plus  la 
langue  est  accentuée  et  mélodieuse  ,  plus 
le  récitatif  est  naturel  et  approche  du 
vrai  discours  :  il  n'est  que  l'accent  noté 
dans  une  langue  vraiment  musicale  ;  mais , 
dans  une  langue  pesante ,  sourde  et  sans 
accent,  le  récitatif n  est  que  du  chant,  des 
cris  ,  de  la  psalmodie  :  on  n'y  reconnoît 
plus  la  parole.  Ainsi  le  meilleur  récitatif 
est  celui  oii  Ton  clianre  le  moins.  Voilà  ,  ce 
me  semble ,  le  seul  vrai  principe  tiré  de  la 
nature  de  la  chose  sur  lequel  on  doive  se 
fonder  pour  juger  du  récitatif,  et  comparer 
celui  d'une  langue  à  celui  d'une  autre. 

Chez  les  Grecs  toute  la  poésie  étoit  en 
récitatifs  parceque  la  langue  étant  mélo- 
dieuse ,  il  suffisoit  d'y  ajouter  la  cadence 
du  mètre  et  la  récitation  soutemie,  pour 
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rendre  cette  récitation  tout-à-fait  musicale: 
d  où  vient  que  ceux  qui  versifioient  appe- 
loient  cela  chanter.  Cet  usage ,  passé  ridicu- 
lement dans  les  autres  langues  ,  fait  dire 
encore  aux  poètes  ,  Je  chante ,  lorsqu'ils  ne 
font  aucune  sorte  de  chant.  Les  Grecs  pou- 
voient  chanter  en  parlant  :  mais  chez  nous 
il  faut  parler  ou  chanter  ;  an  ne  sauroit 
faire  à  la  fois  Tun  et  Tautre.  C'est  cette  dis- 
tinction même  qui  nous  a  rendu  le  récitatif 
nécessaire.  La  musique  domine  trop  dans 
nos  airs  ,  la  poésie  y  est  presque  oubliée. 
Nos  drames  lyriques  sont  trop  chantés  pour 
pouvoir  Têtre  toujours.  Un  opéra  qui  ne 
seroit  qu'une  suite  dairs  ennuieroit  près-' 
que  autant  qu'un  seul  air  de  la  même  éten- 
due. Il  faut  couper  et  séparer  les  chants  par 
de  la  parole  ;  mais  il  faut  que  cette  parole 
soit  modifiée  par  la  musique.  Les  idées  doi- 
vent changer ,  mais  la  langue  doit  rester  la 
même.  Cette  langue,  une  fois  donnée  ,  en 
changer  dans  le  cours  d'une  pièce  seroit 
vouloir  parler  moitié  françois  ,  moitié  alle- 
mand. Le  passage  du  discours  au  chant , 
et  réciproquement ,  est  trop  disparate  ;  il 
clioque  à  la  fois  foreille  et  la  vraisemblance  : 
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deux  interlocuteurs  doivent  parler  ou  chan- 
ter ;  ils  ne  sauroient  faire  alternativement 
Tun  et  Tautre.  Or  le  récitatif  est  le  moyen 
d'union  du  cliant  et  de  la  parole;  cest  lui 
qui  sépare  et  distingue  les  airs ,  C|ui  repose 
ToreiJle,  étonnée  de  celui  qui  précède,  et 
la  dispose  à  goûter  celui  qui  suit  :  enfin 
c'est  à  l'aide  du  récitatif  que  ce  qui  n  est 
que  dialogue  ,  récit  ,  narration  dans  le 
drame  ,  peut  se  rendre  sans  sortir  de  la 
langue  donnée  et  sans  déplacer  Téloquence 
des  airs. 

On  ne  mesure  point  le  récitatif  en  clian- 
tant.  Cette  mesure ,  qui  caractérise  les  airs , 
gâteroitla  déclamation  récitât ive.  CestFac- 
cent ,  soit  grammatical ,  soit  oratoire,  qui 
doit  seul  diriger  la  lenteur  au  la  rapidité  des 
sons  ,  de  même  que  leur  élévation  ou  leur 
abaissement.  Le  compositeur ,  en  notant  le 
récitatif  sur  quelque  mesure  déterminée  , 
n'a  en  vue  que  de  fixer  la  correspondance 
de  la  basse-continue  et  du  cliant ,  et  d'in- 
diquer à-pou- près  comment  on  doit  mar- 
quer la  quantité  des  syllabes^  cadencer  et 
scander  les  vers.  Les  Italiens  ne  se  servent 
jamais  pour  leur  7-écitatifc[ue  de  la  mesure 
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à  quatre  temps;  mais  les  François  entre- 
mêlent le  leur  de  toutes  sortes  de  mesures. 
Ces  derniers  arment  aussi  la  clef  de  toutes 
sortes  de  transpositions  ,  tant  pour  le  rcci- 
tatifque  pour  les  airs  :  ce  que  ne  font  pas 
les  Italiens,  mais  ils  notent  toujours  le  ré- 
c/Y^/// au  naturel  ;  la  quantité  de  modula- 
tions dont  ils  le  chargent  et  la  prompti- 
tude des  transitions  faisant  que  la  trans- 
position convenable  à  un  ton  ne  Test  plus 
à  ceux  dans  lesquels  on  passe  ,  multiplie- 
roit  trop  les  accidens  sur  les  mêmes  notes  , 
et  rendroit  le  récitatif  presque  impossible  à 
suivre  et  très  difficile  à  noter. 

En  effet  c'est  dans  le  récitatif  c[\i  on  doit- 
faire  usage  des  transitions  harmoniques  les 
j)lus  recherchées  et  des  plus  savantes  mo- 
dulations. Les  airs,  n'offrant  qu  un  senti- 
ment^ qu  une  image  ,  renfermes  enfin  dans 
quelque  unité  d'expression,  ne  permettent 
guère  au  compositeur  de  s'éloigner  du  ton 
pi  incipal  ;  et  s'il  vouloit  moduler  beaucoup 
dans  un  si  court  espace,  il  n'offriroit  que 
des  phrases  étranglées,  entassées,  et  qui 
n'auroient  ni  liaison,  ni  goût,  ni  chant: 
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défaut  très  ordinaire  diins  la  musique  frau- 
coise  ,  et  même  dans  Tallemande. 

Mais  dans  le  récitatif  j  où  les  expressions, 
les  sentimens ,  les  idées  varient  à  chaque 
instant,  on  doit  employer  des  modulations 
également  variées ,  qui  puissent  représenter 
par  leurs  contextures  les  successions  ex- 
primées par  le  discours  du  récitant.  Les 
inflexions  de  la  voix  parlante  ne  sont  pas 
bornées  aux  intervalles  musicaux  ;  elles 
sont  infinies  et  impossibles  à  déterminer. 
Ne  pouvant  donc  les  fixer  avec  une  certaine 
précision ,  le  musicien  pour  suivre  la  parole 
doit  au  moins  les  imiter  le  plus  qu'il  est 
possible  ;  et  afin  de  porter  dans  lesprit  des 
auditeurs  Tidée  des  intervalles  et  des  accens 
qu'il  ne  peut  exprimer  en  notes ,  il  a  re- 
cours à  des  transitions  qui  les  supposent: 
si  par  exemple  l'intervalle  du  sémi-ton  ma- 
jeur au  mineur  lui  est  nécessaire ,  il  ne  le 
notera  pas  ,  il  ne  sauroit  ;  mais  il  vous  en 
donnera  Tidée  à  Taide  d'un  passage  enhar- 
monique. Une  marche  de  basse  suffit  sou- 
vent pour  changer  toutes  les  idées  ,  et  don- 
ner au  récitatif  l'accent  -et  l'inflexion  que 
l'acteur  ne  peut  exécuter.^ 


R  E  G  585 

Au  reste ,  comme  il  importe  que  l'audi- 
teur soit  attentif  au  récitatif  ,%t  non  pas  à 
la  basse ,  qui  doit  faire  son  effet  sans  être 
écoutée  ,  il  suit  de  là  que  la  basse  doit  rester 
sur  la  même  note  autant  qu'il  est  possible; 
car  c'est  au  moment  qu'elle  change  de  note 
et  frappe  une  autre  corde  qu'elle  se  fait 
écouter.  Ces  momens ,  étant  rares  et  bien 
choisis  ,  n'usent  point  les  grands  effets  : 
ils  distraient  moins  fréquemment  le  spec- 
tateur, et  le  laissent  plus  aisément  dans 
la  persuasion  qu'il  n'entend  que  parler, 
c]uoique  Tharmonie  agisse  continuellement 
sur  son  oreille.  Rien  ne  marque  un  plus 
mauvais  récitati/qiie  ces  basses  perpétuelle- 
ment sautillantes  qui  courent  de  croche 
en  croche  après  la  succession  harmonique , 
et  font ,  sous  la  mélodie  de  la  voix ,  une 
autre  manière  de  mélodie  fort  plate  et  fort 
ennuyeuse.  Le  compositeur  doit  savoir  pro- 
longer et  varier  ses  accords  sur  la  même 
note  de  basse,  et  n'en  changer  qu'au  mo- 
ment où  fintlexion  du  récitatif  devenant 
plus  vive  reçoit  plus  d'effet  par  ce  change- 
ment de  basse ,  et  empêche  l'auditeur  de 
le  remarquer.    \ 
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Le  récitatif  ne  doit  servir  qu  à  lier  la  con- 
texture  du  orame ,  à  séparer  et  faire  valoir 
les  airs  ,  à  prévenir  Tétourdissement  que 
donneroit  la  continuité  du  grand  bruit  : 
mais  quelque  éloquent  que  soit  le  dialogue, 
quelque  énergique  et  savant  que  puisse  être 
le  fécitat!J\  il  ne  doit  durer  qu'autant  cjuil 
est  nécessaire  à  son  objet,  parceque  ce  n'est 
point  dans  le  récitaiif  qu'assit  le  charme  de 
la  musique  ,  et  que  ce  n'est  cependant  que 
pour  déployer  ce  charme  qu'est  institué 
l'opéra.  Or  c'est  en  ceci  qu'est  le  tort  des 
Italiens^  qui,  par  l'extrême  longueur  de 
leurs  scènes ,  abusent  du  récitatif.  Quelque 
beau  qu'il  soit  en  lui-même  ,  il  ennuie, 
parcequ'il  dure  trop ,  et  que  ce  n'est  pas 
pour  entendre  du  récitatif 'que  l'on  va  k 
l'opéra.  Démosthene  parlant  tout  le  jour 
ennuieroit  à  la  fin  ;  mais  il  ne  s'ensuivroit 
pas  de  là  que  Démosthene  fût  un  orateur 
ennuyeux.  Ceux  qui  disent  que  les  Italiens 
eux-mêmes  trouvent  leur  récitatif  meLUvals ,  . 
le  disent  bien  gratuitement ,  puisqu'au  con- 
traire il  n'y  a  point  de  partie  dans  la  mu- 
sique dont  les  connoisseurs  fassent  tant 
de  cas  et  sur  laquelle  ils  soient  aussi  diffi- 
ciles. 
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elles  r  il  suffit  même  d%xceller  dans  cette 
seule  partie ,  fût-on  médiocre  dans  toutes 
les  autres ,  pour  s'élever  chez  eux  au  ran^ 
des  plus  illustres  artistes  -;  et  le  célèbre 
Porpora  ne  s'est  immortalisé  que  par  là. 

J'ajoute  que,  quoiqu'on  ne  cherche  pas 
communément  dans  le  récitatif  la  même 
énergie  d'expression  que  dans  les  airs ,  elle 
s'y  trouve  pourtant  quelquelbis;  et  quand 
elle  s'y  trouve  elle  y  fait  plus  d'effet  que 
dans  les  airs  mêmes.  Il  y  a  peu  de  bons  opé- 
ra où  quelque  grand  morceau  de  récitatif 
n'excite  l'admiration  des  connoisseurs  et 
l'intérêt  de  tout  le  spectacle  :  l'effet  de  ces 
morceaux  montre  assez  que  le  défaut  qu'on 
impute  au  genre  n'est  que  dans  la  manière 
de  le  traiter. 

M.  Tartini  rapporte  avoir  entendu,  eniyi/. 
à  l'opéra  d'Ancône  un  morceau  de  récitatif 
d'une  seule  ligne  et  sans  autre  accompagne- 
ment que  la  basse,  faire  un  effet  prodigieux 
non  seulement  sur  les  professeurs  de  Tart, 
mais  sur  tous  les  spectateurs.  «  C  étoit,  dit- 
<cil,  au  commencement  du  troisième  acte.- 
ce  A  chaque  représentation  un  silence  pro- 
ce  fond  dans  tout  le  spectacle  annonçoit  les 

Tome  21.  B  b 
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ce  approches  de  ce  terrible  morceau.  On 
a  voyoit  les  visages  pâlir  ;.  on,  se-  sentoit'fris- 
«  sonner,  et  Ton  se  regarijoit  Tun  Tautre 
ce  avec  u.ne  sorte  d  effroi  :  car  ce  n  ëtoit  ni  des 
ce  pleurs,  ni  des  plaintes  ;  c'étoit  un  certain 
-çc  sentiii^^nt  de  rigueur  âpre  et  dédaigneuse 
ce  qui  troubloit  Tamë,  seiroit  le  cœur  et  gla- 
.  ce  çoit  le  sang  5>.  11  faut  trànscxire  le  passage 
original;  ces  effets  sont  si  peu  connus  sur 
nos  théâtres  que  notre  langue  est  peu  exer- 
cée à  les  exprimer. 

L'  anno  qiiatordeciino  delsecolo  présente , 

7:eldramma  chesi  rappresentava  in  Ancona  , 

V  .sra  sulprinciplo  delU  atto  cerzo  una  riga  dl 

reciLGLl^i^o  non  acconipagnato   da  al  tri  stro- 

menti  che  dal  basso  ;  per  cui^  tanto  in  noi 

professofi',  quanta  negli  ascoltanti^  si  destava 

una  tal  e  tanta  commozione  di  animo,  che 

tutti  SI  guardcivano  infaccia  l'un  laltro ,  per 

la  évidente  muiazione  di  colore  che  sifaceva 

in  ciascheduno  di  noi.  V  ejfetto  non  era  di 

pianto  (  777J  ricordo  benissimo  che  le  parole  era- 

no  di  sdegno  ) ,  ma  di  im  certo  ris^ore  efreddo 

nel  sangue ,  che  difatto  tarbava  ï animo.  Tre- 

deci  volte  si  recitb  il  dramma,  e  sempre  seguï 

[ ejfetto  stesso  universalmeiite;  di  che  era  se- 
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gno  palpabile  il  sommo  previo  silenzio  coii 
CUL  î udiiorio  tiitto  .si  appareccliiava  a  goder 
nelï  ejfetto. 

Récitatif  accompagné  est  celui  auquel , 
outre  la  basse-continue ,  on  ajoute  un  acconi- 
pagnement  de  violons.  Cet  accompagne- 
ment ,  qui  ne  peut  guère  être  syllabique  vu 
la  rapidité  du  débita  est  ordinairenienl  forme 
de  longues  notes  soutenues  sur  des  mesu- 
res.entieres;  et  Ton  écrit  pour  cela  sur  tou- 
tes les  parties  de  symphonie  le  mot  sostena- 
to ,  principalement  à  la  basse ,  qui,  sans  cel^i, 
ne  irapperoit  que  des  coups  secs  et  détachés 
à  chaque  changement  de  note ,  comme  dans 
le  récitatif  oiàd.noÀY'd  ;  au  lieu  qu'il  iliut  alors 
filer  et  soutenir  les  sons  selon  toute  la  valeur 
des  notes.  Quand  raccompagnement  est 
mesuré,  cela  force  de  mesurer  aussi  le  réci- 
tatifs lequel  alors  suit  et  accompagne  en 
quelque  sorte  raccompagnement. 

Récitatif  mesuré.  Ces  deux  mots  sont 
contradictoires.  Tout  récitatif  oi\  Ton  sent 
quekpie  autre  mesure  que  celle  des  vers 
n  est  plus  du  récitatif:  mais  souvent  un  /-écf- 
f<7Z:zy  ordinaire  se  change  tout  d'un  coup  en 
chant  et  prend  de  la  mesure  et  de  la  mélodie  ; 

Bb  a 
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ce  qui  se  marque  en  ëcrivant  sur  les  parties  a 
tempo  ou  a  batcuta.Ce  contraste  ,  ce  cliange- 
meîit  bien  mënagë  p-reduit  des  effets  surpre- 
nans.  Dansîe  cours  d'un  ré  ci  cat  if  débité,  une 
reflcxjon  tendre  et  plaintive  prend  l'accent 
musical ,  et  se  développe  à  Tinsiant  par  les 
douces  inflexions  du  chant  ;  puis ,  coupée 
de  la  même  manière  par  quelque  autre  ré- 
flexion vive  etimpétueuse,  elle  s'interrompt 
brusquement  pour  reprendre  à  Tinstant  tout 
le  débit  de  la  parole.  Ces  morceaux  courts 
et  mesurés ,  accompagnés  pour  TorSinaire 
de  flûtes  et  de  cors  de  chasse,  ne  sont  pas 
rares  dans  les  grands  récitatifs  italiens. 

On  mesure  encore  le  récitatif,  lorsque 
raccompagnement  dont  on  le  charge^  étant 
ciianiant  et  mesuré  lui-même,  oblige  le 
récitant  d'y  conformer  son  débit.  C'est 
moins  alors  un  j-écitat.if  mesuré,  que,  comme 
je  Tai  dit  plus  haut,  un  récitatif  accom- 
pagnant l'accompagnement. 

RÉcriATiF  OBLIGÉ.  C'cst  cclui  qui,  entre- 
mêlé de  ritournelles  et  de  traits  de  sympho- 
nie, ohlise  pour  ainsi  dire  le  récitant  et  Tor- 
chestre  1  un  envers  1  autre ,  en  sorte  qu'ils 
doivent  être  attentifs  et  s'attendre  mutuelle- 
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ment.  Ces  passages  alternatifs  de  récitatif 
et  de  mélodie  revêtue  de  tout  Féclat  de 
Torchestre  sout  ce  qu'il  y  a  de  plus  tou- 
chant ,  de  plus  ravissant ,  de  plus  énergi-- 
que  dans  toute  la  musique  moderne.  L'ac- 
teur, agité,  transporté  d'une  passion  qui 
ne  lui  permet  pas  de  tout  dire  ,  s'inter- 
rompt ,  s'arrête ,  Fait  des  réticences  du- 
rant lesquelles  l'orchestre  parle  pour  lui  ; 
et  ces  silences  ainsi  remplis  affectent  in- 
finiment plus  l'auditeur  que  si  l'acteur 
disoit  lui-même  tout  ce  que  la  musique  fait 
entendre.  Jusqu'ici  la  musique  francoise 
n'a  su  faire  aucun  usage  du  récitatif  obligé. 
Ij'on  a  tâché  d'en  donner  quelque  idée 
dans  une  scène  du  Devin  du  Village  ;  et  ii 
paroît  que  le  public  a  trouvé  qu'une  situa- 
tion vive,  ainsi  traitée,  en  devenoit  plus 
intéressante.  Que  ne  feroit  |>oint  le  récitaùf 
obligé  dans  des  scènes  grandes  et  pathéti- 
ques ,  si  l'on  en  peut  tirer  ce  parti  dans» 
un  genre  rustique  et  badin  î 

Réciter  ,  v.  a.  et  -ii.  C'est  chanter  ou 
jouer  seul  dans  une  musique  ,  c'est  exécu- 
ter un  récit,   (^oyez  Rj'crr.  ) 

RiîcLAME  ,  s.  J.  C'est  d-uis  le  plaln-chaut 

Bb  3 
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la  partie  du  ripons  que  l'on  reprend  après 
le  verset.  (Voyez  répons.) 

Redoublé  ,  adj.  On  appelle  intervalle  re- 
doublé  tout  intervalle  simple  porte  à  son 
octave  :  ainsi  la  treizième,  composée  d'une 
sixte  et  de  Toctave  ,  est  une  sixte  redoublée  ; 
et  la  quinzième,  qui  est  une  octave  ajoutée 
àToctave,  est  une  octave  reâfowZ^/e^e.  Quand, 
au  lieu  d'une  octave  ,  on  en  ajoute  deux  , 
l'intervalle  est  triplé  -,  quadruplé ,  quand  on 
ajoute  trois  octaves. 

Tout  intervalle  dont  le  nom  passe  sept 
en  nombre  est  tout  au  moins  redoublé. 
Pour  trouver  le  simple  d'un  intervalle  re- 
doublé quelconque,  rejetez  sept  autant  de 
fois  que  vous  le  pourrez  du  nom  de  cet  in- 
tervalle ,  et  le  reste  sera  le  nom  de  l'inter- 
valle simple  :  de  treize  rejetez  sept ,  il  reste 
six  ;  ainsi  la  treizième  est  une  sixte  redou- 
blée :  de  quinze  ôtez  deux  fpis  sept,  ou  qua- 
torze ,  il  reste  un  ;  ainsi  la  quinzième  est 
un  unisson  triplé  ou  une  octave  redoublée. 

Réciproquement ,  pour  redoubler  un  in- 
tervalle simple  quelconque,  ajoutez-y  sept, 
et  vous  aurez  le  nom  du  même  intervalle 
redoublé  :  pour  tripler  uu  iiitervalle  simple , 
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ajoutez-y  quatorze,  etc.  (V.  intervalle.) 
Réduction  ,  s.  f.  Suite  de  notes  descen- 
dant djatoniquement.  Ce  terme,  non  plus 
que  son  opposé  ,  déducùon ,  n'est  guère  en 
usage  que  dans  le  plain-chant. 

Refrain.  Terminaison  de  tous  les  cou- 
plets d'une  chanson  par  les  mêmes  paroles 
et  par  le  même  chant ,  qui  se  dit  ordinai- 
rement deux  fois. 

Règle  de  l'octave.  Formule  harmonique, 
publiée  la  première  fois  par  le  sieur  Delaire 
en  1700,  laquelle  détermine  sur  la  mar- 
che diatonique  de  la  basse  l'accord  conve- 
nable à  chaque  degré  du  ton  ,  tant  en  mode 
majeur  qu'en  mod«  mineur,  et  tant  en 
montant  qu'en  descendant.  • 

On  trouve  {pi.  L  ,  fig.'  6)  cette  formule 
chiffrée  sur  foctave  du  mode  majeur  ,  et 
{fig.  7)  sur  l'octave  du  mode  mineuf. 

Pourvu  que  le  ton  soit  bien  déterminé, 
on  ne  se  trompera  pas  en  accompagnant 
sur  cette  règle  tant  que  Fauteur  sera  resté 
dans  fharmonie  simple  et  naturelle  que 
comporte  le  mode.  S  il  sort  de  cette  simpli- 
cité par  des  accords  par  supposition  o.u 
d'autres  licences ,  c'est  à  lui  d'en  avertir  paf 

Bb  4 
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des  chiffres  convenables  ;  ce  qu'il  doit  faire 
aussi  à  chaque  changement  de  ton  :  mais 
tout  ce  qui  n  est  point  chiffré  doit  s'accom- 
pagner selon  la  règle  de  ï octave  ,  et  cette 
règle  doit  s'étudier  sur  la  basse-fondamen- 
tale pour  en  bien  comprendre  le  sens. 

Il  est  cependant  fâcheux  qu'une  for- 
mule destinée  à  la  pratique  des  règles  élé- 
mentaires de  l'harmonie  contienne  une 
faute  contre  ces  mêmes  règles  ;  c'est  appren- 
dre de  bonne  heure  aux  commençans  à 
transgresser  les  lois  qu'on  leur  donne.  Cette 
faute  est  dans  raccompagnemeiit  de  la 
sixième  note ,  dont  l^ccord  cliiffré  d'un 
6  pèche  contre  les  règles  :  car  il  ne  s'y 
trouve  aucune  liaison  ,  et  la  basse-fonda- 
mentale descend  diatoniquement  dim  ac- 
cord parfait  sur  un  autre  accord  parfait  ; 
licence  trop  grande  pour  pouvoir  faire  règle. 

On  pourroit  faire  qu'il  y  eût  liaison ,  en 
ajoutant  une  septième  à  l'accord  parfait  de 
la  dominante  :  mais  alors  cette  septième, 
devenue  octave  sur  la  note  suivante  ,  ne 
seroit  point  sauvée;  et  la  basse-fondamen- 
tale ,  descendant  diatoniquement  sur  un 
accord  parfait   après    un  accord  de  sep- 
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tieme,  ferolt  une'marche  entièrement  into- 
lérable. 

On  pourroit  aussi  donner  à  cette  sixième 
note  Tapcord  de  petite  sixte,  dont  la  quarte 
feroit  liaison  :  mais  ce  seroit  fondamentale- 
ment un  accord  de  septième  avec  tierce 
mineure ,  où  la  dissonance  ne  seroit  pas 
préparée  ;  ce  qui  est  encore  contre  les  rè- 
gles.   (Voyez  PRÉPARER.) 

On  pourroit  chiffrer  sixte-quarte  sur  cette 
sixième  note,  et  ce  seroit  alors  Faccord 
l^arfait  de  la  seconde  :  mais  je  doute  que 
les  musiciens  approuvassent  nn  renverse- 
ment aussi  mal  entendu  que  celuirrlà  ;  ren- 
versement que  Toreille  n'adopte  point,  et 
sur  un  accord  qui  éloigne  trop  Tidée  de 
la  modulation  principale. 

On  pourroit  clianger  Faccord  de  la  do- 
minante en  lui  donnant  la  sixte-quarte  au 
lieu  de  la  septième ,  et  alors  la  sixte  sim- 
ple iroit  très  bien  sur  la  sixième  note  qui 
suit  :  mais  la  sixie-quarte  iroit  très  mal  sur 
la  dominante  ,  à  moins  qu'elle  n  y  fut  sui- 
vie de  faccord  parfait  ou  de  la  septième  ;- 
ce  qui  rameneroit  la  difficulté.  Une  règle 
qui  sert  noii  seulement  d«ns  la  pratique , 
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mais  de  modèle  pour  la  pratique,  ne  doit 
point  se  tirer  de  ces  combinaisons  théori- 
ques rejetées  par  l'oreille  *,  et  chaque  note  , 
fiur-tout  la  dominante ,  y  doit  porler  son 
accord  propre  lorsqu'elle  peut  en  avoir  un. 
Je   liens   donc  pour  une  chose  certaine 
que  nos  relies  sont  mauvaises ,  ou  que  l'ac- 
cord   de  sixte  ,   dont   on    accompagne   la 
sixième   note  en  montant ,   est  une  faute 
qu  on  doit  corriger ,  et  que  pour  accom- 
pagner régulièrement  cette  note  comme  il 
convient  dans  une  formule^  il  n'y  a  qu'un 
seul  accord  à  lui  donner,  savoir,  celui  de 
septième  ;  non  une  septième  fondamentale, 
qui^  ne  pouvant  dans  cette  marclie  se  sau- 
ver que  dune  autre  septième ,  seroit  une 
faute,  mais  une  septième  renversée  d'un 
accord  de  sixte-ajoiitée  sur  la  tonique.  Il  est 
clair  que  l'accord  de  la  tonique  est  le  seul 
qu'on  puisse  insérer  régulièrement  entre 
l'accord  parfait  ou  de  septième  sur  la  domi- 
nante, et  le  même  accord  sur  la  note  sensible 
qui  suit  immédiatement.  Je  souhaite  que 
.les  gens  de  fart  trouvent  cette  correction 
bonne  ;  je  suis  sur  au  moins  qu'ils  la  trou- 
veront régulière. 
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RÉGLER  LE  PAPIER.  C'est  marquer  sur  un 
papier  blano  les  portées  pour  y  noter  la 
musique.  (A'^oyez  papier  réglé.  ) 

Régleur,  s.  /tz.  .Ouvrier  qui  fait  profes- 
sion de  régler  les  papiers  de  musique.  (  Voy. 
copiste.) 

PiÉGLUiiE ,  s.  /.  Manière  dont  est  réglé 
le  papier.  Cette  régliire  est  trop  noire.  Il  y 
a  plaisir  de  noter  sur  wïe  réglure  bien  nette» 
(Voyez  PAPIER  réglé:  ) 

Relation  ,  s.  f.  Rapport  qu'ont  entre 
eux  les  deux  sons  qui  forment  un  inter- 
valle ,  considéré  par  le  genre  de  cet  inter- 
valle. La  relation  «st  juste  quand  f  inter- 
valle est  juste,  majeur  ou  mineur;  elle  est 
fausse  quand  il  est  superflu  ou  diminué. 

(Voyez  INTERVALLE.) 

Parmi  \<às  fausses  relations  on  ne  consi- 
dère comme  telles  dans  F  harmonie  que 
celles  dont  les  deux  sons  ne  peuvent  entrer 
dans  le  même  mode  :  ainsi  le  triton ,  qui 
dans  la  mélodie  est  wwq fausse  relation^  n'eu 
est  une  dans  l'harmonie  que  lorsqu'un  des 
deux  sons  qui  le  forment  est  une  corde 
étrangère  au  mode.  La  quarte  diminuée  ^ 
quoique  bannie  de  Iharmonie,  nest  pas 
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toujours  une  fausse  relation.  Les  octaves 
diminuée  et  superflue  ,  étantf  non  seule- 
ment des  intervalles  bannis  de  Tharmonie  , 
mais  impraticables  dans  le  même  mode  , 
sont  toujours  défausses  relations.  Il  en  est 
de  même  des  tierces  et  des  sixtes  dimi- 
nuée et  superflue  ,  c[uoique  la  dernière  soit 
admise  aujourd'hui. 

V  Autrefois  les  fausses  relations  étoient  tou- 
tes défeiidues  :  à  présent  elles  sont  presque 
toutes  permises  dans  la  mélodie  ,  mais  non 
dans  riiarmonie  ;  on  peut  pourtant  les  y 
faire  entendre,  pourvu  qu'un  des  deux 
sons  qui  forment  la.  fausse  relation  ne  soit 
admis  que  comme  note  de  goût  et  non 
comme  partie  constitutive  de  l'accord. 

On  ajDpelle  encore  relation  enharmonique  . 
entre  deux  cordes  qui  sont  à  un  ton  d'in- 
tervalle lo.  rapport  qui  se  trouve  entre  le 
dièse  de  Finférieure  et  le  bémol  de  la  su- 
périeure. C'est,  par  le  tempérament,  la 
même  touche  sur  l'orgue  et  sur  le  clave- 
cin  ;  mais  en  rigueur  ce  n'est  pas  le  môme 
son  ,  et  il  y  a  entre  eux  un  intervalle  en- 
liarnionique.  (Voyez  enharmoxiqcf..) 
Remisse  ,  adj.  Les  sons  remisses  sont  ceux 
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qui  ont  peu  de  force ,  ceux  qui  ëtant  fort 
graves  ne  peuvent  être  rendus  que  par  des 
cordes-  extrêmement  lâches ,  ni  entendus 
que  de  fort  près.  Remisse  est  lopposé  d'in- 
tense; et  il  y  a  cette  différence  entre  remisse 
et  bas  ou  foible ,  de  même  qu'entre  intense 
et  haut  on  fort  ^  que  bas  et  haut  se  disent  de 
la  sensation  que  le  son  porte  à  l'oreille ,  au 
lieu  CYOiintense  et  remisse  se  rapportent  plu- 
tôt à  la  cause  qui  le  produit. 

Renforcer,  v.  a.  pris  en  sens  neutre.  C'est 
passer  du  doux  au  fort  ou  du  fort  au  très 
fort,  non  tout  d'un  coup,  mais  par  une  gra- 
dation continue  ,  en  enflant  et  augmentant 
les  sons ,  soit  sur  une  tenue ,  soit  sur  wne 
suite  de  notes,  jusqu'à  ce  qu'ayant  atteint 
C(jlle  c[ui  sert  de  terme  au  renforcé  Ton  re- 
prenne ensuite  le  jeu  ordinaire.  Les  Italiens 
indiquent  le  renforcé  dans  leur  musique  par 
le  mot  crescendo  ou  par  le  mot  rinforzando 
indifféremment. 

Rentrée,  s.  f.  Retour  du  sujet,  sur-tout 
après  quelques  pauses  de  silence,  dans  une 
fugue ,  une  imitation ,  ou  dans  quelque  au- 
tre dessin. 

Renversé.   En  fait  d'intervalles  renversé 
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est  opposé  à  direct  (voyez  direct)  ;  et  en 
fait  d'accords  il  est  opposé  hi  fondamental, 

(Voyez  FONDAMENTAL.  ) 

Renversement,  j.  m.  Changement  d'ordre 
dans  les  sons  qui  composent  les  accords  et 
dans  les  parties  qui  composent  Fliarmonie  ; 
ce  qui  se  fait  en  substituant  à  la  basse  par 
des  octaves  les  sons  quidoivent  être  au-des- 
sus ,  ou  aux  extrémités  ceux  qui  doivent 
occuper  le  milieu,  et  réciproquement. 

Il  est  certain  que  dans  tout  accord  il  y  a 
un  ordre  fondamental  et  naturel  qui  est 
celui  de  la  génération  de  Taccord  même; 
mais  les  circonstances  d\me  succession,  le 
goût ,  Fexpression ,  le  beau  chant ,  la  variété , 
le  rapprochement  de  Tharmonie,  obligent 
souvent  le  compositeur  de  changer  cet  ordre 
en  renversant  les  accords  et  par  consé- 
quent la  disposition  des  parties. 

Comme  trois  choses  peuvent  être  ordon- 
nées en  six  manières  et  quatre  choses  en 
vingt-quatre  manières,  il  semble  d'abord 
qu'un  accord  parfait  devroit  être  susceptible 
de  six  renversemens ,  et  un  accord  dissonant 
de  vingt-quatre,  puisque  celui-ci  est  com- 
posé de  quatre  song,  l'autre  de  trois ,  et  que 
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le  renversement  ne  consiste  qu'en  des  trans- 
positions d'octaves.  Mais  il  faut  observer 
que  dans  riiarmonle  on  ne  compte  point 
pour  des  renverscmens  toutes  les  dispositions 
différentes  des  sons  supérieurs  tant  que  le 
même  son  demeure  au  grave  :  ainsi  ces 
deux  ordres  de  Taccord  parfait,  ut  mi  sol  et 
ut  sol  771  i ,  ne  sont  pris  que  pour  un  même 
re7iversemetit  et  ne  portent  qu'un  même 
nom  ;  ce  qui  réduit  à  trois  tous  les  renverse- 
me7is  de  Taccord  parfait,  et  à  quatre  tous 
ceuK  de  l'accord  dissonant ,  c'est-à-dire  à 
autant  de  renversemens  qu'il  entre  de  diffé- 
rens  sons  dans  Faccord ,  car  les  répliques 
des  mêmes  sons  ne  sont  ici  comptées  pour 
rien. 

Toutes  les  fois  donc  que  la  basse-fonda- 
mentale se  fait  entendre  dans  la  partie  la 
plus  grave,  oti,  si  la  basse-fondamentale  est 
retranchée ,  toutes  les  fois  que  l'ordre  natu- 
rel est  gardé  dans  les  accords,  fliarmonie 
est  directe.  Dès  que  cet  ordre  est  changé , 
ou.que  les  sons  fondamentaux,  sans  être  au 
grave,  se  font  entendre  dans  quelque  autre 
partie  ,  Tharmonie  est  renversée.  Renverse- 
ment d^  Faccord ,  quand  le  son  fondamental 
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est  transposé  ;  renversement  de  riiarmonie, 
quand  le  dessus  ou  quelque  autre  partie 
marche  comme  devroit  faire  la  basse. 

Par-tout  où  un  accord  direct  sera  bien 
place  ,  ses  renversement  seront  bien  places 
aussi  quant  à  Thamonie,  car  c'est  toujours 
la  même  succession  fondamentale  :  ainsi  à 
chaque  note  de  basse- fondamentale  on  est 
maître  de  disposer  Taccord  à  sa  volonté  ,  et 
par  conséquent  de  faire  à  tout  moment  des 
renversemens  différens ,  pourvu  qu'on  ne 
change  point  la  succession  régulière  et  fon- 
damentale f  que  les  dissonances  soient  tou- 
jours préparées  et  sauvées  par  les  parties  qui 
les  font  entendre ,  que  la  note  sensible  monte 
toujours,  etqu'oji  évite  les  iciusses  relations 
trop  dures  dans  une  même  partie.  Voilà  la 
clef  de   ces  différences  mystérieuses  que 
mettent  les  compositeurs  enti;e  les  accords 
oti  le  dessus  syncope  et  ceux  où  la  basse 
doit  syncoper ,  comme  par  exemple  entre 
la  neuvième  et  la  seconde  :  c'est  que  dans 
les  premiers  l'accord  est  direct  et  la  disso- 
nance dans  le  dessus  ;  dans  les  autres  l'ac- 
cord est  renversé  et  la  dissonance  est  à  la 

basse. 

A 
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A  Tégard  des  accords  par  supposiuon, 
il  faut  plus  de  précautions  pour  Jes  renverser. 
Comme  le  son  qu'on  ajoute  à  la  basse  est 
elitièrement  étranger  à  riiarmonie ,  souvent 
il  n  y  est  souffert  rju\à  cause  de  son  grand 
éloignement  des  autres  sons ,  cjui  rend  la 
dissonance  moins  dure.  Que  si  ce  son  ajouté 
vient  à  être  transposé  dans  les  parties  supé- 
rieures ,  comme  il  Test  quelquefois  \  si  cette  • 
transposition  n'est  faite  avec  beaucoup  d'ai  t^ 
^Q  y  peut  produire  un  très  mauvais  effet, 
et  jamais  cela  ne  sauroit  se  pratiquer  heu- 
reusement sans  retrancher  quelque  autre 
son  de  l'accord.  Voyez  au  mot  accord  \q^ 
cas  et  le  choix  de  ces  retranchemens. 

L'intelligence  parfaite  du  reiiversemeiU 
ne  dépend  que  de  l'étude  et  de  l'art  :  le  choix 
est  autre  chose;  il  faut  de  l'oreille  et  du 
goût  ;  il  y  faut  de  l'expérience  des  effets  di- 
vers; et  c[uoique  le  choix  du  renversemenù 
soit  indifférent  pour  le  fond  de  fharmonie, 
il  ne  l'est  pas  pour  l'effet  et  l'expression. 
Il  est  certain  que  la  basse-fondamentale  est 
faite  pour  soutenir  l'harmonie  et  régner  au- 
dessous  d'elle.  Toutes  les  fois  donc  qu'on 
jchange  Tordre  et  qu'on  renyerseVhaTïnoni& 
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on  doit  avoir  de  bonnes  raisons  pour  cela ^ 
sans  quoi  l'on  tombera  dans  le  défaut  de  nos 
musiques  récentes ,  où  les  dessus  chantent 
quelquefois  comme  des  basses ,  et  les  basses 
toujours  comme  des  dessus,  où  tout  est 
confus,  renversé  y  mal  ordonné,  sans  autre 
raison  que  de"  pervertir  Tordre  établi  et  de 
gâter  riiarmonie. 

Sur  r orgue  et  le  clavecin  les  divers  ren- 
çersemens  d'un  accord ,  autant  qu'une  seule 
main  peut  les  faire ,  s'appellent  y^ce^.  (  Voy. 

FACE. ) 

Renvoi^  s.  m.  Signe  figuré  à  volonté, 
placé  communément  au-dessus  de  la  portée , 
lequel^  correspondant  à  un  autre  signe  sem- 
blable, marque  qu'il  faut,  d'où  est  le  second, 
retourner  où  est  le  premier,  et  de  là  suivre 
j  usqu'à  ce  qu'on  trouve  le  point  final.  (  Voy. 

POINT.  ) 

RÉPERCUSSioi^ ,  s./.  Répétition  fréquente 
des  mêmes  sons.  C'est  ce  qui  arrive  dans 
toute  modulation  bien  déterminée,  où  les 
cordes  essentielles  du  mode ,  celles  qui  com- 
posent la  triade  harmonique  ,  doivent  être 
rebattues  plus  souvent  qu'aucune  des  au- 
tres. Entre  les  trois  cordes  de  cette  triade. 


les  deux  extrêmes ,  c'est-à-dire  ]a  finale  et  la 
dominante,  (fUi  sont  proprement  la  réper- 
cussion du  ton,  doivent  être  plus  souvent 
rebattues  que  celle  du  milieu ,  qui  n'est  que 
la  répercussion  du  mode.   (Voyez  ton  et 

MODE.  ) 

Répétition  ,  s.  f.  Essai  que  l'on  fait  eii 
particulier  d'une  pièce  de  musique  que  l'on 
veut  exécuter  en  public.  Les  répétitions  sont 
nécessaires  pour  s  assurer  que  les  copier  sont 
exactes  ,  pour  que  les  acteurs  puissent  pré- 
voir  leurs  parties,  pour  qu'ils  se  concertent 
et  s'accordent  bien  ensemble  ,  pour  qu'ils 
saisissent  r  sprit  de  l'ouvrage  et  rendent  fidè- 
lement ce  qu'ils  ont  à. exprimer.  Les  répéti^ 
dons  servent  au  compositeur  même  pour 
juger  de  l'effet  de  sa  pièce  et  faire  les  chan- 
gemens  dont  elle  peut  avoir  besoin. 

Réplique  ,  s.  f.  Ce  terme  en  musique  si- 
gnifie la  même  chose  qu  octa^.  (Voyez  oc- 
tave. )  Quelquefois  en  composition  l'on  ap- 
pelle aussi  réplique  l'unisson  de  la  mêrrje 
note  dans  deux  parties  différentes.  Il  y  a 
nécessairement  des  réyo/z^j/^e^  àchaque accord 
dans  toute  musique  à  plus  de  quatre  par- 
ties. (  Voyez  UNISSON.  ) 

Ce  2 
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RÉPONS ,  s.  m.  Espèce  d'antienne  redou- 
blée qu'on  chante  dans  réglise%)maine  après 
les  leçons  de  matines  ou  les  capitules ,  et  qui 
finit  en  manière  de  rondeau  par  une  reprise 
appelée  réclame. 

Le  chant  du  répons  doit  être  plus  orné  que 
celui  d'une  antienne  ordinaire ,  sans  sortir 
pourtant  d'une  iTiélodie  mâlq^  et  grave ,  ni 
de  celle  qu  exige  le  mode  qu'on  a  choisi.  Il 
n  est  cependant  pas  nécessaire  c[ue  le  verset  . 
dïin  répons  se  termine  par  la  note  finale  du 
mode  ;  il  suffit  que  cette  finale  termine  le 
répons  même. 

RÉPONSE ,  s.  f.  C'est  dans  une  fugue  la 
rentrée  du  sujet  par^ne  autre  partie  après 
que  la  première  fa  fait  entendre  ;  mais  c'est 
SLir-tout  dans  une  contre-fua:ue  la  rentrée 
du  sujet  renversé  de  celui  qu'on  vient  d'en- 
tendre. (Voyez  FUGUE  ,  contre-fugue.  ) 

Repos,  s.  iu-  C'est  là  terminaison  de  la 
plirase,  sur  laquelle  terminaison  le  chant  se 
repose  plus  ou  moins  parfaitement.  Le  repos 
jii^j  j  leut  s'établir  que  par  une  cadence  pleine: 
si  la  cadence  est  évitée  il  ne  peut  y  avoir  de 
vrai  repos,  car  il  est  impossible  à  l'oreille 
de  se  reposer  sur  une  dissonance.  On  voit 


R  E  p  4o5 

par  là  qu'il  y  a  prëci sèment  autant  d'espèces 
de  repos  que  de  sortes  de  cadences  [^Unnes 
(  voyez  CADENCE  )  ;  et  ces  différeas  repos  pro- 
duisent dans  la  musique  l'efiet  de  1^  ponc- 
tuation dans  le  discours.  ^^^^^ 

Quelques  uns  confondent  m al-à- propos       '."^l^L. 
les  repos  avec  les  silences ,  quoique  ces  clio-       '  W* 
ses  soiçnt  fort  différentes.   (  Voy.  sillage.) 
Reprise,  s.  f.    Toute  partie  d'untiir  la- 
quelle se  répète  deux  fois  sans  être  écrite 
deux  fois  s'appelle  reprise  :  c'est  en  ce  sens 
qu'on  dit  que  la  première  reprise  d'une  ou- 
verture est  grave  et  la  seconde  gaie.  Quel- 
quefois aussi  l'on  n'entend  par  reprise  que  la 
seconde  partie  d'un  air  :  on  dit  ainsi  que  la 
reprise  du  joli  menuet  de  Dardanus  ne  vaut 
rien  du  tout.  Enfin  reprise  est  encore  cha- 
cune des  parties  d'un  rondeau,  qui  souvent 
en  a  trois  et  quelquefois  davantage,  dont 
on  ne  répète  que  la  première. 

Dans  la  note  on  appelle  reprise  un  signe 
qui  marque  que  l'on  doit  répéter  la  partie 
de  l'air  qui  le  précède  ,  ce  qui  évite  la  peine 
de  la  noter  deux  fois.  En  ce  sens  on  distin- 
gue dqux  reprises ,  la  grande  et  la  petite.  La 
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grande  reprise  se  figure  à  l'italienne  par  une 
double  barre  per[)endiculaîre  avec  deux 
points  en  dehors  de  chaque  côté ,  ou  à  la 
françoise  par  deux  barres  perpendiculaires 
un  peu  plus  écartées  qui  traversent  toute  la 
portée,  et  entre  lesquelles  on  insère  un 
po^nt  dans  chacjue  espace  :  mais  cette  se- 
conde manière  s'abolit  peu-à-peu;  car  ne 
pouvant  imiter  tout-à-fait  la  musique  ita- 
lienne, nous  en  prenons  du  moins  les  mots 
et  les  signes ,  comme  ces  jeunes  gens  qui 
croient  prendre  le  style  de  M.  de  Voltaire  en 
suivant  son  orthographe. 

Cette  reprise ,  ainsi  ponctuée  à  droite  et  à 
gauche,  marque  ordinairement  quil  faut 
recommencer  deux  fois  tant  la  partie  qui 
précède  que  celle  qui  suit;  c'est  pourquoi  on 
la  trouve  ordinairement  vers  le  milieu  des 
passe- pieds  ^  menuets ,  gavottes ,  etc. 

Lorsque  la  reprise  a  seulement  des  points 
à  sa  gauche ,  c'est  pour  la  répétition  de  ce 
qui  précède  ;  et  lorsqu'elle  a  des  points  à  sa 
drojte,  c'est  pour  la  répétition  de  ce  qui 
suit.  Il  seroit  d  u  moins  à  souhaiter  que  cette 
convention ,  adoptée  par  quelques  uns ,  fut 
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tout-à-falt  établie ,  car  elle  me  paroît  fort 
commode.  Voyez  {pi.  J-j,fig.  8)  la  figure 
de  ces  différentes  reprises. 

La  petite  reprise  est  lorsqu'après  une 
grande  reprise  on  recommence  encore  quel- 
ques unes  des  dernières  mesures  avant  de 
finir.  Il  ny  a  point  de  signes  particuliers 
pour  la  petite  reprise^  mais  on  se  sert  ordi- 
nairement de  quelque  signe  de  renvoi  fi- 
guré au-dessus  de  la  portée.  (  Voy.  renvoi  .  ) 

Il  faut  observer  que  ceux  qui  notent  cor- 
rectement ont  toujours  soin  que  la  dernière 
note  d'une  reprise  se  rapporte  exactement 
pour  la  mesure,  et  à  celle  qui  commence  la 
même  reprise ,  et  à  celle  qui  commence  la 
reprise  qui  suit ,  quand  il  y  en  a  une.  Que  si 
le  rapport  de  ces  notes  ne  remplit  pas  exac- 
tement la  mesure ,  après  la  note  cfui  termine 
une  reprise  on  ajoute  deux  ou  trois  notes  de 
ce  qui  doit  être  recommencé  ,  jusqu'à  ce 
qu'on  ait  suffisamment  indiqué  comment 
il  faut  remplir  la  mesure.  Or  comme  à  la 
fin  d'une  première  partie  on  a  premièrement 
la  première  partie  à  reprendre,  puis  la  se- 
conde partie  à  commencer,  et  que  cela  ne  se 
fait  pas  toujours  dans  des  temps  ou  parties 
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de  temps  semblables,  on  est  souvent  oblige 
de  noter  deux  fois  la  finale  de  la  première 
reprise^  l'une  avant  le  signe  de  reprise  avec 
les  premières  notes  de  la  première  partie , 
l'autre  après  le  même  signe  pour  commen- 
cer la  seconde  partie  ;  alors  on  trace  un  demi- 
cercle  ou  chapeau  depuis  cette  -première 
finale  jusqu'à  sa  répétitioij,  pour  marquer 
qu'à  la  seconde  fois  il  faut  passer  comme  nul 
^tout  ce  qui  est  compris  sous  le  demi-cercle. 
Il  m'est  impossible  de  rendre  cette  explica- 
tion plus  courte,  plus  claire ,  ni  plus  exacte  ; 
mais  la  figure  9  de  la  planche  L  suffira  pour 
la  faire  entendre  parfaitement. 

RÉsoNNANCE,  S.  f.  Prolongement  ou  réfle- 
xion du  son,  soit  par  les  vibrations  conti- 
nuées des  cordes  d'un  instrument,  «oit  par 
les  parois  d'un  corps  sonore  ,  soit  par  la 
collision  de  l'air  renfermé  dans  un  instru- 
ment à  vent.  (Voyez  son,  musique ,  instru- 
ment. ) 

Les  voûtes  elliptiques  et  paraboliques  ré- 
sonnent ,  c'est-à-dire  réfléchissent  le  son., 
(  Voyez  ÉCHO.  ) 

Selon  M.  Dodart ,  le  nez ,  la  bouche  ni 
ses  parties,  comme  le  palais,  la  langue,  le« 
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dents ,  les  lèvres  j  ne  contribuent  en  rien  au 
ton  de  la  voix  ;  mais  leur  effet  est  bien  grand 
pour  la  résonnance.  (  Voyez  voix.  )  Un  exem- 
ple bien  sensible  de  cela  se  tire  d'un  instru- 
ment d'acier  appelé  trompe  de  Béarn  ou 
guimbarde,  lequel,  si  on  le  tient  avec  les 
doigts  et  qu'on  fra-ppe  sur  la  languette ,  ne 
rendra  aucun  son  ;  mais  si  le  tenant  entre 
les  dents  on' frappe  de  même,  il  rendra  un 
son  qu'on  varie  en  serrant  plus  ou  moins , 
et  qu'on  entend  d'assez  loin^  sur-tout  dans 
le  bas.  ;!t_ 

Dans  les  instrumens  à  cordes ,  tels  que  le 
clavecin ,  le  violon  ,  le  violoncelle ,  le  son 
vient  uniquement  de  la  corde  ;  mais  la  réson- 
nance dépend  de  la  caisse  de  l'instrument. 

Resserrer  l'harmonie.  C'est  rapprocher 
les  parties  les  unes  des  autres  dans  les  moin- 
dres intervalles  qu'il  est  possible  :  ainsi  pour 
resserrer  cet  accord ,  ul  sol  niî,  qui  comprend 
une  dixième ,  il  faut  renverser  ainsi ,  ut  mi 
sol,  et  alors  il  ne  comprend  qu'une  quinte.; 
(  YoyezA  ccord  ,  renversement.  ) 

Rester,  v.  n.  Rester  sut  une  syllabe  c'est 
la  {Prolonger  plus  que  n'exige  la  prosodie , 
comme  on  fait  sous  les  roulades  ;  et  rester 
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sur  une  note ,  c  est  y  faire  une  tenue,  ou  la 
prolonger  jusqu'à  ce  que  le  sentiment  de  la 
mesure  soit  oublié. 

Rhythme,  ^.  m.  C'est,  dans  sa  définition 
la  plus  générale ,  la  proportion  qu  ont  entre 
elles  les  parties  d'un  même  tout.  C'est  en 
musique  la  différence  du  mouvement  qui 
résulte  de  la  vitesse  ou  de  la  lenteur,  de  la 
longueur  ou  de  la  brièveté  des  temps. 

Aristide  Quintiiien  divise  le  rhythme  en 
trois  espèces;  savoir,  le  rhychme  des  corps 
immobiles ,  lecpiel  résulte  de  la  juste  propor- 
tion de  leurs  parties ,  comme  dans  une  sta- 
tue bien  faite;  le  rhythme  du  mouvement 
local ,  comme  dans  la  danse ,  la  démarche 
bien  composée,  les  attitudes  des  pantomi- 
mes ;  et  le  rhythme  des  mouvemens  de  la 
voix  ou  de  la  durée  relative  des  sons ,  dans 
une  telle  proportion  que  ,  soit  qu'on  frappe 
toujours  la  même  corde ,  soit  qu'on  varie  les 
sons  du  grave  à  Taigu,  l'on  fasse  toujours 
résulter  de  leur  succession  des  effets  agréa- 
bles par  la  durée  et  la  cjuantité.  Cette  der- 
nière espèce  de  rliythme  est  la  seule  dont 
j'ai  à  parler  ici. 

Le  rhythme  appliqué  à  la  voix  peut  encore 
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s'entendre  de  la  parole  ou  du  chant.  Dans 
le  premier  sens ,  c'est  du  rhyfhme  que  nais- 
sent le  nombre  et  Tharmonie  dans  Télor 
quence,  la  mesure  et  la  cadence  dans  la 
poésie  ;  dans  le  second  le  rhythme  s'applique  . 
proprement  à  la  valeur  des  notes ,  ef  s'ap- 
pelle aujourd'hui  mesure,  (^oyez  mesure.  ) 
C'est  encore  à  cette  seconde  acception  que 
doit  se  borner  c;^  que  j^ai  à  dire  ici  sur  le 
rhythme  des  anciens. 

Comme  les  syllabes  de  la  langue  grecque 
avoient  une  quantité  et  des  valeurs  plus  sen^ 
sibles,  plus  déterminées  que  celles  de  notre 
langue ,  et  que  les  vers  qu'on  chantoit 
étoient  composés  d'un  certain  nombre  de 
pieds  que  formoient  ces  syllabes,  longues 
ou  brèves  ,  différemment  combinées ,  le 
rhythme  du  chant  suivoit  régulièrement  la 
marche  de  ces  pieds  et  n'en  étoit  proprement 
que  l'expression  :  il  se  divisoit  ainsi  qu  eux 
en  deux  temps,  l'un  frappé,  l'autre  levé; 
1  on  en  comptoit  trois  genres,  même  quatre 
et  plus ,  selon  les  divers  rapports  de  ces 
temps.  Ces  genres  étoient  Yégal^  qu'ils  ap- 
peloient  aussi  dactylique ,  où  le  rhythme 
étoit  divisé  en  deux  temps  égaux;  le  double ^ 
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trochaïqne  ou  iambique  ,  dans  lequel  la  du- 
rée de  l'un  d^s  deux  temps  ëtoit  double  de 
celle  de  Taulre;  le  sesquiahere^  qu'ils  appe- 
loient  aussi  péunique^  dont  la  durée  de  Fun  " 
des  deux  temps  ë^oit  à  celle  de  l'autre  en 
rapport  de  5  à  2  ;  et  enfm  Vépitrite ,  moins 
usité,  où  le  i^pport  des  deux  temps  ëtoit 
de  3  à  4. 

Les  temps  de  ces  rhythmes  étoient  sus- 
ceptibles de  plus  ou-  moins  de  lenteur , 
par  un  plus  grand  ou  moindre  nombre  de 
eyllabes  ou  de  notes  longues  ou  brèves, 
selon  le  mouvement  ;  et  dans  ce  sens  un 
temps  pouvoit  recevoir  jusqu  à  huit  degrés 
différens  de  mouvement  par  le  nombre  des 
syllabes  qui  le  composoient  :  mais  les  deux 
temps  conservoient  toujours  entre  eux  le 
rapport  déterminé  par  le  genre  du  rhythme. 

Outre  cela  le  mouvement  et  la  marche 
des  syllabes^  et  par  conséquent  des  temps 
et  du  rhythme  qui  en  résultoit ,  étolt  suscep- 
tible d'accélération  et  de  ralentissement, 
à  la  volonté  du  poète,  selon  l'expression 
des  paroles  et  le  csractcre  des  passions  qu  il 
falloit  exprimer.  Ainsi  de  ces  deux  m©yens 
combinés  naissoient  des  foules  de  modifi- 
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cations  possibles  da  is  le  mouf  ement  d'un 
même  yJiyihme  ,  qui  n'avoient  d'autres  bor- 
nes que  celles  au-Jeç'i  ou  au-delà  desquelles 
Toreille  n'e  tp!us  à  la  portée  d'appercevoir 
les  proportions. 

Le  rhythme ,  par  rapport  aux  pieds  qui 
entroient  dans  la  poésie  ,  se  partageoit  en 
trois  autres  genres  ;  le  simple ,  qui  n  admet- 
toit  qu'une  sorte  de  pieds;  le  composé^  qui 
résultoit  de  deux  ou  plusieurs  espèces  de 
pieds;  et  le  mixte,  qui  pouvoit  se  résoudre 
en  deux  ou  plusieurs  rhythmes  égaux  ou 
inégaux  ,  selon  les  diverses  combinaisons 
dont  il  étoit  susceptible. 

Une    autre    source    de   variété   dans  le 
rhythme  étoit-  la  différence  des  marches  ou 
successions  de   cai  môme  rhythme  ,  selon 
l'entrelacement    des    différens    vers.     Le 
rhythme  pouvoit  être  toujours  uniforme, 
c'est-à-dire  se  battre  à  deux  temps  toujours 
égaux  ,  comme  dans  les  vers  hexamètres , 
pentamètres,  adoniens,  anapestiques,  etc.; 
ou  toujours  inégaux ,  comme  dans  les  vers 
purs  iam biques  ;  ou  diversifié ,  c'est-à-dire 
mêlé  de  pieds  égaux  et  d'inégaux ,  comme 
dans  les  scazons ,  les  choriambiques ,  etc. 
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Mais  dans  tous  ces  cas  les  rhyihmes ,  même 
semblables  ou  dgaux ,  pouvoient ,  comme 
je  Tai  dit ,  être  fort  diffërens  en  vitesse  selon 
la  nature  des  pieds.  Ainsi  de  deux  rhyihmes 
de  même  genre^  résultant  Tun  de  deux  spon- 
dées, l'autre  de  deux  pyrrhiques,  le  premier 
auroit  été  double  de  l'autre  en  durée. 

Les  silences  se  troiivoient  aussi  dans  le 
rhythme  ancien,  non  pas  à  la  vérité  comme 
les  nôtres ,  pour  faire  taire  seulement  quel- 
qu'une des  parties  ou  pour  donner  certains 
caractères  au  chant,  mais  seulement  pour 
remplir  la  mesure  de  ces  vers  appelés  cata- 
lectiques ,  qui  manquoient  d'une  syllabe. 
Ainsi  le  silence  ne  pouvoit  jamais  se  trouver 
qu  à  la  fin  du  vers  pour  suppléer  à  cette 
syllabe. 

A  regard  des  tenues ,  ils  les  connoissoient 
sans  doute  puisqu'ils  avoient  un  mot  pour 
les  exprimer  :  la  pratique  en  devoit  cepen- 
dant être  fort  rare  parmi  euxj  du  moins  cela 
peut-il  s'inférer  de  la  nature  de  leur  rhythme, 
qui  n'étoit  que  Texpression  de  la  mesure  et 
de  l'harmonie  des  vers.  Il  ne  paroît  pas  non 
plus  qu'ils  pratiquassent  les  roulades,  les 
syncopes,  ni  les  points ,  à  moins  que  les  in^ 
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strumens  ne  fissent  quelque  chose  de  sem- 
blable en  accompagnant  la  voix  ;  de  quoi 
nous  n'avons  nul  indice. 

Vossius,  dans  son  livre  de po'ématum  can- 
tu  et  vlribus  rhythmi,  relevé  beaucoup  le 
rhjthme  ancien,  et  il  lui  attribue  toute  la 
force  de  fancienne  musique.  Il  dit  qu'un 
rhythme  détaché  comme  le  nôtre ,  qui  ne 
représente  aucune  image  des  choses ,  ne  peut 
avoir  aucun  effet,  et  que  les  anciens  nom- 
bres poétiques  n'avoient  été  inventés  que 
pour  cette  fin ,  que  nous  négligeons  :  il  ajoute 
que  le  langage  et  la  poésie  modernes  sont 
peu  propres  pour  la  musique  ,  et  que  nous 
n'aurons    jamais  de  bonne   musique    vo- 
cale jusqu'à  ce  que»nous  fassions  des  vers 
favorables  pour  le  chant,  c'est-à-dire  jus- 
qu'à ce  que  nous  réformions  notre  langage, 
et  que  nous  lui  donnions ,  à  l'exemple  des 
anciens ,  la  quantité  et  les  pieds  mesurés , 
en  proscrivant  pour  jamais  finvention  bar- 
bare de  la  rime. 

Nos  vers ,  dit-il,  sont  précisément  comme 
s'ils  n'avoient  qu'un  said  pied  :  de  sorte  que 
BOUS  n'avons  dans  notre  poésie  aucun 
rhythme  véritable,  et  qu'en  fabriquant  nos 
vers  nous  ne  pensons  qu'à  y  faire  entrer  un 
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certain  nombre  de  èyllabes,  sans  presque 
nous  embarrasser  de   quelle  nature  elles 
sont.   Ce  n'est  sûrement  pas  là  de  T étoffe 
*pour  la  musique. 

Le  rhythme  est  une  partie  essentielle  de 
la  musique  ,  et  sur-tout  de  Timitative.  Sans 
lui  la  mélodie  n'est  rien;  et  par  lui-n\ême 
il  est  quelque  cliose ,  comme  onle  sent  par 
Teffet  des  tambours.  Mais  d'où  vient  lim- 
pression  que  font  sur  nous  la  mesure  et  la 
cadence  ?  Quel  est  le  principe  par  lequel 
ces  retours ,  tantôt  égaux  et  tantôt  varies , 
affectent  nos  âmes  ,  et  peuvent  y  porter  le 
sentiment  des  passions  ?  Deijiandez-le  au 
métaphysicien.  Tout  ce  que  nous  pouvons 
dire  ici  est  que,   comme  la  mélodie  tire 
son-  cara^ctere  des  accens  de  la  langue  ,  le 
rhythme  tire  le  sien  du  caractère  de  la  pro- 
sodie ;  et  alors  il  agit  comme  image  de  la 
parole.  A  quoi   nous  ajouterons  que  cer- 
taines passions  ont  dans  la  nature   uu  ca- 
ractère rhytlimique  aussi  bien  qu'un  carac- 
tère mélodieux  ,  absolu  et  indépendant  de 
la  langue  ;  comme  li|  tristesse,  qui  marclie 
par  temps  égaux  et  lents^  de  même  quo 
par  tons  remisses  et  bas  ;  la  joie,  par  temps 
sautillans  et  vitçs ,  de  même  que  par  tons 

aiguf^  . 
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aigus  et  intenses  :  d'où  je  présume  qu  en 
pourroit  observer  dans  tontes  les  autres 
passions  un  caractère  propre  ,  mais  plus 
difficile  à  saisir,  à  cause  que  la  plupart  de 
ces  autres  passions,  étant  composées,  parti- 
cipent ,  plus  ou  moins,  tant  des  précéden- 
tes que  l'une  de  l'autre. 

R.HYTHMIQUE ,  S.  f.  Partie  de  l'art  musi- 
cal qui  enseignoit  à  pratiquer  les  régies  du 
mouvement  et  du  rhythme,  selon  les  lois 
de  la  rhythmopée. 

La  rhythmîque^  pour  le  dire  un  peu  plus 
en  détail,  consistoit  à  savoir  choisir _,  entre 
les  trois  modes  étatjis  par  la  rhythmopée , 
le  plus  propre  au  caractère  dont  il  s'agis- 
soit,  à  connokre  et  posséder  à  fond  toutes 
les  sortes  de  rhythmes  ,  à  discerner  er  em- 
ployer les  plus  convenables  en  chaque  occa- 
sioi^,  à  les  entrelacer  de  la  manière  à  la 
fois  la  plus  expressive  et  la  plus  agréable , 
et  enfin  à  distinguer  Varsis  et  la  thesis ,  par 
la  marche  la  plus  sensible  et  la  mieux  ca- 
dencée. 

Rhythmopée,  PuOuoTtou'a,  s.f.  Partie  de 
la  science  musicale  qui  prescrivoit  à  lart 
rhythmique  les  lois  du  rhythme  et  de  tout 
Tome  21.  Dd 
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cô  qui  lui  appartient  (Voyez  rhythme. ) 
La  rhythmopée  ëtoit  à  la  rhythmique  ce 
qu'ëtoit  la  mélopée  à  la  mélodie. 

La  rhythmopée  a  voit  pour  objet  le  mou- 
vement ou  le  temps ,  dont  elle  marquoit 
îa  mesure ,  les  divisions  ,  l'ordre  et  ]e  mé- 
lange ,  soit  pour  émouvoir  les  passions  , 
soit  pour  les  clianger,  «oit  pour  les  calmer. 
Elle  renfermoit  aussi  la  science  des  mou- 
vemens  muets ,  appelés  orchesis ,  et  en  gé- 
néral de  tous  les  mouvemens  réguliers: 
mais  elle  se  rapportoit  principalement  à 
îa  poésie ,  parcequ'alors  la  poésie  régloit 
seule  les  mouvemens.de  la  musique,  et 
qu'il  n'y  avoit  point  de  musique  purement 
instrumentale  qui  eût  un  rhythme  indé- 
pendant. 

On  sait  que  la  rhythmopée  se  partageoit 
en  trois  modes  ou  tro|0€S  principaux ,  ^un 
bas  et  serré  ,  un  autre  élevé  et  grand,  et 
le  moyen  paisible  et  tranquille  :  mais  du 
reste  les  anciens  ne  nous  ont  laissé  que  des 
préceptes  fort  généraux  sur  cette  partie  de 
leur  musique  ;  et  ce  qu'ils  en  ont  dit  se  rap- 
porte toujours  aux  vers  ou  aux  paroles  des- 
tinées pour  le  chant. 
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Rigaudon,  s.  m.  Sorte-de  danse  dont  Tair 
se  bat  à  deux  temps ,  d'un  mouvement  gai, 
et  se  divise  ordinairement  en  deux  reprises 
phrasées  de  quatre  en  quatre  mesures  et 
commen(^ant  par  la  dernière  note  du  second 
temps. 

On  trouve  rigodon  dans  le  Dictionnaire 
de  Tacadëmie;  mais  cette  orthographe  n'est 
pas  usitée.  J'ai  ouï  dire  à  un  maître  à  dan- 
ser que  le  nom  de  cette  danse  venoit  de 
celui  de  l'inventeur ,  lequel  s'appeloit  i?z- 
gaucL 

RippiENO ,  s.  m.  Mot  italien  qui  se  trouve 
assez  fréquemment  dans  les  musiques  d'é- 
glise ,  et  qui  équivaut  au  mot  chœur  ou 
tous.  • 

Ritournelle  ,  5.  f.  Trait  de  symphonie 
qui  s'emploie  en  manière  de  prélude  à  la 
tête  d'un  air  dont  ordinairement  il  annonce 
ie  chant  ;  ou  à  la  lin ,  pouf  imiter  et  assurer 
la  fin  du  même  cliant  ;  ou  dans  le  milieu  , 
pour  reposer  la  voix  ,  pour  renforcer  l'ex- 
pression, ou  simplement  pour  embellir  la 
pièce. 

Dans  les  recueils  ou  partitions  de  vieille 
jnusique  italieane  les  ritournelles  sont  sou- 
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vent  désignées  par  les  mots  si  suona ,  qui 
signifient  que  Tinstrument  qui  accompagne 
doit  répéter  ce  que  la  voix  a  chanté. 

Ritournelle  vient  de  l'italien  ricornello, 
et  signifie  petù  retour.  Aujourd'hui  que  la 
symphonie  a  pris  un  caractère  plus  brillant 
et  ■  presque  indépendant  de  la  vocale  ,  on 
ne  s'en  tient  plus  guère  à  de  simples  répé- 
titions ;  aussi  le  mot  ritournelle  a-t-il  vieilli. 

B.ÔLE ,  s.  m.  Le  papier  séparé  qui  con- 
tient la  musicjue  que  doit  exécuter  un  con- 
certant, et  qui  s'appelle  partie  dans  un 
concert,  s  appelle  roVe  à  l'opéra.  Ainsi  Ton 
doit  distribuer  une  partie  à  chaque  musi- 
cien et  un  rôle  à  chaque  acteur. 
•  lloxMANCE  ,  s.  f.  Air  sur  lequel  on  chante 
un  p élit  poëme  du  même  nom  ,  divisé  par 
couplets  ,  duquel  le  sujet  est  pour  Tordi^ 
naire  quelque  histoire  amoureuse,  et  sou- 
vent tragique.  Comme  la  romance  doit  être 
écrite  d'un  style  simple  ,  touchant,  et  d'un 
goût  un  peu  antique ,  l'air  doit  répondre  au 
caractère  des  paroles  ;  point  d'ornemens , 
rien  de  maniéré,  une  mélodie  douce,  natu- 
relle, champêtre  ,  et  qui  produise  son  effet 
par  elle-même  indépendamment  de  la  ma* 
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niere  de  la  clianter.  Il  n'est  pas  nécessaire 
que  le  chant  soit  piquant ,  il  suffît  qu  il 
soit  naïf,  qu'il  n'offusque  point  la  parole  , 
•qu'il  la  fasse  bien  entendre ,  et  qu'il  n'exige 
pas  une  grande  étendue  de  voix.  Une  ro- 
mance bien  faite,  n'ayant  rien  de  saillant , 
n'affecte  pas  d'abord  ;  mais  chaque  couplet 
ajoute  quelque  chose  à  leffet  des  précé- 
dens,  Tintërêt  augmente  insegsiblement , 
et  quelquefois  on  se  trouve  attendri  jus- 
ques  aux  larmes  sans  pouvoir  dire  où  est  le 
charme  qui  a  produit  cet  effet.  C'est  une 
expérience  certaine  que  tout  accompagne- 
ment d'instrument  affoiblit  cette  impres- 
sion :  il  ne  faut  pour  le  chant  de  la  ro- 
mance qu'une  voix  juste,  nette,  qui  pro* 
nonce  bien  et  qui  chante  simplement. 
Romanesque  ,  s.  f.  Air  à  danser.  (  Voyez 

GAILLARDE.) 

Ronde  ,  adj.  pris  subst.  Note  blanche  et 
ronde  sans  queue ,  laquelle  vaut  une  me- 
sure entière  à  quatre  temps ,  c'est-à-dire 
deux  blanches  ou  quatre  noires.  La  londe 
est  de  toutes  les  notes  restées  en  usage  celle 
qui  a  le  plus  de  valeur.  Autrefois  au  con- 
traire elle  étoit  celle  ^ui  en  avoit  le  moins , 
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et  elle  s'appeloit  sémi-breve.  (Voy.  s^Mt- 

BREVE   et  VALEUR  DES  NOTES.) 

Ronde  de  table.  Sorte  de  chanson  à 
boire  ,  et  pour  1  ordinaire  mêlée  de  galan- 
terie ,  composée  de  divers  couplets  qu  on 
chante  à  table  chacun  à  son  tour,  et  sur 
lesquels  tous  Jes  convives  font  chorus  en 
reprenant  le  refrain. 

Rondeau  ,  s.  m.  Sorte  d'air  à  deux  ou 
plusieurs  reprises  ,  et  dont  la  forme  est 
telle  qu'après  avoir  fini  la  seconde  reprise 
on  reprend  la  première,  et  ai  ri  si  de  suite, 
revenant  toujours  et  finissant  par  cette 
même  première  reprise  par  laquelle  on  a 
commencé.  Pour  cela  on  doit  tellement 
conduire  la  modulation,  que  la  fin  de  la 
première  reprise,  convienne  au  commence- 
ment de  toutes  les  autres ,  et  que  la  lin  de 
toutes  les  autres  convienne  au  commen\:e- 
ment.de  la  première. 

Les  grands  airs  italiens  et  toutes  nos 
ariettes  sont  en  rondeau ,  de  même  que  la 
plus  grande  partie  des  pièces  de  clavecin 
françoises. 

Les  routines  sont  des  magasins  de  contre- 
sens pour  ceux  qui  les  suivent  sans  réflexion. 
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Telle  est  pour  les  musiciens  eelle  des  ron- 
deaux. Il  faut  bien  du  discernement  pour 
faire  un  choix^  de  paroles  qui  leur  soientv 
propres.  Il  est  ridicule  de  mettre  en  rondeaif. 
une  pensée  complète  divisée  en  deux  mem- 
bres ,  en  reprenant  la  première  incise  et 
finissant  par  là.  Il  est  ridicule  de  mettre  en 
Tondeau  une  comparaison  dont  Tapplica- 
tion  ne  se  fait  que  dans  le  second  membre , 
en  réprenant  le  premier  et  finissant  par  là. 
Enfin  il  est  ridicule  de  mettre  en  rondeau, 
une  pensée  générale  limitée  par  une  excep- 
tion relative  à  l'état  de  celui  qui  parle ,  en 
sorte  qu'oubliant  dereclief  l'exception  qui 
se  rapporte  à  lui ,  il  finisse  en  reprenant  la 
pensée  générale. 

Mais  toutes  les  fois  qu'un  sentiment  ex- 
primé, dans  le  premrer  membre  amené  une 
réflexion  qui  le  renforce  et  l'appuie  dans  le 
second  ;  toutes  les  fois  qu'une  description 
de'  l'état  de  celui  c|ui  parle  ,  emplissant  le 
premier  meipbre,  éclaircit  une  comparai- 
son dans  le  second  ;  toutes  les  fois  qu'une 
affirmation  dans  le  premier  membre  con- 
tient sa  preuve  et  sa  confirmation  dans  le 
second;  toutes  les  fois  enfin  que  le  ^re- 
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mier  membre  contient  la  proposition  de 
faire  une  chose ,  et.  le  second  la  raison  de 
la  proposirion  ;  dans  ces  divers  cas  et  dans 
les  semblables  le  rondeau  est  toujours  bien 
placé. 

Roulade  ,  s,  f.  Passage ,  dans  le  chant , 
de  plusieurs  notes  sur  une  même  syllabe. 

La  roulade  n'est  qu'une  imitation  de  la 
mélodie  instrumentale  dans  les  occasions 
où,  soit  pour  les  grâces  du  chant ,  soit  pour 
la  vérité  de  Timage  ,  soit  pour  la  force  de 
Fexpression,  il  est  à  propos  de  suspendre 
le  discours  et  de  prolonger  la  mélodie  \  mais 
il  fuit  de  plus  que  la  syllabe  soit  longue , 
que  la  voix  en  soit  éclatante  ,  et  propre  à 
laisser  au  gosier  la  facilité  d'entonner  net- 
tement et  légèrement  les  notes  de  la  rou- 
lade  sans  fatiguer  forgàne  du  chantèiir ,  ni 
par  conséquent  l'oreille  des  écoutans. 

Les  voyelles  les  plus  favorables  pour  faire 
sortir  la  voix  sont  les  a,  ensuite  les  o,  les 
è  ouverts  :  Xi  et  \u  sont  peu  sonores  ,  en- 
core moins  les  diphthongues  :  quant  aux 
voyelles  nasales  ,  on  n'y  doit  jamais  faire 
de  roulades.  La  langue  italienne,  pleine  do 
et  a  a ,  est  beaucoup  plus  propre  pour  les 


R    O    U  425 

inflexions  de  voix  que  n'est  la  Françoise  ; 
aussi  les  musiciens  italiens  ne  les  opar- 
gnent-ils  pas  :  au  contraire  les  François, 
obligés  de  composer  presque  toute  leur 
musique  syllabique  à  cause  des  voyelles 
peu  favorables  ,  sont  contraints  de  donner 
aux  notes  une  marche  lente  et  posée,  ou 
de  faire  heurter  les  consonnes  en  faisant 
courir  les  syllabes  ;  ce  qui  rend  nécessai- 
rement le  ch^t  languissant  ou  dur.  Je  ne 
vois  pas  comment  la  musique  francoise 
pounoit  jamais  surmonter  cet  inconvé- 
nient. 

C'est  un  préjugé  populaire  de  penser 
qu'une  roulade  soit  toujours  hors  de  place 
dans  un  chant  triste  et  pathétique  :  au  con- 
traire ,  quand  le  cœur  est  le  j^lus  vivement 
ému ,  la  voix  trouve  plus  aisément  des  ac- 
cens  que  T  esprit  ne  peut  trouver  des  f.aro- 
les  ;  et  de  là  vient  l'usage  des  interjections 
dans  toutes  les  langues,  (Voyez  neume.  ) 
Ce  n'est  pas  une  moindre  erreur  de  croire 
qu'une  roulade  est  toujours  bien  placée  sur 
une  syllabe  ou  dans  un  mot  qui  la  com- 
porte ,   sans  considérer  si  la  situation  du 
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chanteur ,  sî  le  sentiment  qu'il  doit  ëpiï)u- 
ver  la  comporte  aussi. 

La  roulade  est  une  invention  de  la  musi- 
que moderne.  Il  ne  paroit  pas  que  les  an- 
ciens en  aient  fait  aucun  usage ,  ni  jamais 
battu  plus  de  deux  notes  sur  la  même  syl- 
labe. Cette  différence  est  un  effet  de  celle 
des  deux  musiques^  dont  Tune  étoit  asser- 
vie à  la  langue  ,  et  dont  l'autre  lui  donne 
la  loi. 

Roulement  ,  s.  m.  (Voyez  roulade.) 


S. 

O.  Cette  lettre  écrite  seule  dans  la  partie 
récitante  d'un  concerto  signifie  solo  ;  et 
alors  elle  est  alternative  avec  le  T ,  qui 
signifie  tutti. 

Sarabande  ,  s./.  Air  d'une  danse  grave , 
portant  le  même  nom  ,  laquelle  paroît  nous 
être  venue  d  Espagne ,  et  se  dansoit  autre- 
fois avec  des  castagnettes.  Cette  danse  n'est 
plus  en  usage  si  ce  n'est  dans  quelques 
vieux  opéra  françois.  L'air  de  la  sarabande 
est  à  trois  temps  lents. 
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Saut  ,  j.  m.  Tout  passage  d'un  son  à 
un  autre  par  degré  disjoint  est  un  saut.  Il 
y  a  saut  régulier^  qui  se  fait  toujours  sur  un 
intervalle  consonnant,  et  saut  irrégulier , 
qui  se  fait  sur  un  intervalle  dissonant.  Cette 
distinction  vient  de  ce  que  toutes  les  dis- 
sonances ,  excepté  la  seconde,  qui  n'est  pas 
un  saut ,  sont  plus  difficiles  à  entonner  que 
les  consonnances  :  observation  nécessaire 
dans  la  mélodie  pour  composer  des  chants 
faciles  et  agréables. 

Sauter,  V.  n.  On  fait  sauter  le  ton, 
lorsque,  donnant  trop  de  vent  dans  une 
llûte  ou  dans  un  tuyau  d'un  instrument  à 
vent ,  on  'force  fair  à  se  diviser  et  à  faire 
résonner ,  au  lieu  du  ton  plein  de  la  flûte 
ou  du  tuyau ,  quelqu'un  seulement  de  ses 
harmoniques.  Quand  le  saut  est  d'une  oc- 
tave entière,  cela  s'appelle  oc^t^fer.  (Voy. 
ocTAviER.)  Il  pst  clair  que  pour  varier  les 
sons  de  la  trompette  et  du  cor- de-chasse 
il  faut  nécessairement  sauter  ,  et  ce  n  est 
encore  qu'en  sautant  c\[Ji  on  îàitdies  octaves 
sur  la  ilùte. 

Sauver,  v.  a.  Sauver  une  dissonance, 
c'est  la  résoudre  selon  les  règles   sur  une 
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eonsonii  ance  de  l'accord  suivant.  II  y  a  sur 
cela  une  marché  prescrite ,  et  k  la  basse- 
fondamentalé  de  Taccord  dissonant ,  et  à 
la  partie  qui  forme  la  dissonance. 

Il  n'y  a  aucune  manière  de  saiwer  qui 
ne  dérive  d'un  acte  de  cadence  :  c'est  donc 
par  l'espèce  de  la  cadence  qu'on  veut  faire 
qu'est  déteryiiiné  le  iirouvement  de  la  basse- 
.  fondamentale.  (Voyez  cadence. )  A  l'égard 
de  la  partie  qui  forme  la  dissonance ,  elle 
ne  doit  ni  rester  en  place  ,  ni  marcher 
par  degrés  disjoints  ;.  mais  elle  doit  monter 
ou  descendre  diatoniquement  selon  la  na- 
ture de  la  dissonance.  Les  maîtres  disent 
que'les  dissonîjnces  majeures  doivent  mou- 
te'r,  et  les  mineures  descendre;  c.>  qui 
n'est  pas  sans  exception,  puisque,  dans  cer- 
taines cordes  d'harmonie  ,  une  septième  , 
bien  c[ue  majeure  ,  ne  doit  pas  monter  , 
mais  descendre,  si  ce  n'est  dans  l'accord 
appelé  fort  incorrectement  accord  de  sep- 
tieme  superflue.  II  vaut  donc  mieux  dire 
que  la  septième;  et  toute  dissonance  qui 
en  dérive ,  doit  descendre  ;  et  que  la  sixte 
ajoutée,  et  toute  dissonance  qui  en  dérive, 
doit  monter.-  C'est  là  une  règle  vraiment 
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générale  et  sans  aucune  exception.  Il  en  est 
de  même  de  la  loi  de  saui^erlu  dissonance. 
Il  y  a  des.dissouances  qu'on  ne  peut  pré- 
parer ;  mais  il  n  y  en  a  aucune  qu'on  ne 
doive  saui'er. 

A  regard  de  la  note  sensible,  appelée  im- 
proprement dissonance  majeure,  si  elle  doit 
monter  ,  c'est  moins  par  la  règle  de  sauver 
la  dissonance  ,  que  par  celle  de  la  marche 
diatonique  et  de  préférer  le  plus  court 
chemin  ;  et  en  effet  il  y  a  des  cas ,  comme, 
celui  de  la  cadence  interrompue^  où  cette 
note  sensible  ne  monte  point. 

Dans  les  accords  par  supposition  ?  un 
même  accord  fournit  souvent  deux  disso- 
nances ,  comme  la  septième  et  la  neuvième, 
la  neuvième  et  la  quarte ,  etc.  Alors  ces 
dissonances  ont  dii  se  préparer  et  doivent 
se  sauver  toutes  deux  :  c'est  qu'il  faut  avoir 
égard  à  tout  ce  qui  dissone  ,  non  seulement 
sur  la  basse- fondamentale,  mais  aussi  sur 
la  basse-continue. 

Scène  ,  s.  /.  On  distingue  en  musique 
lyrique  la  scène  du  monologue  ,  en  ce  qu'il 
n'y  a  qu'un  seul  acteur  dans  le  monologue, 
et  qu'il  y  a  dans  la  scène  au  moins  deux 
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interlocuteurs.  Par  conséquent  dans  le  mo- 
nologue le  caractère  du  chaut  doit  être  un , 
du  moins  quant  à  la  personne  ;  mais  dans 
les  scènes  le  chant  doit  avoir  autant  de 
caractères  différens  qu'il  y  a  d'interlocu- 
teurs. En  effet ,  comme  en  parlant  cliacun 
garde  toujours  la  même  voix  ,  le  même 
accent ,  le  même  timbre ,  et  communément 
le  même  style ,  dans  toutes  les  choses  qu'il 
dit  ;  chaque  acteur ,  dans  les  diverses  pas- 
sions qu'il  exprime  ,  doit  toujours  garder 
lui  caractère  qui  lui  soit  propre  et  qui  le 
distingue  d'un  autre  acteur.  La  douleur 
d'un'  vieillard  n'a  pas  le  même  ton  que 
celle  d'un  jeune  homme  ;  la  colère  d'une 
femme  a  d'autres  accens  cjue  celle  d'un 
guerrier  ;  un  barbare  ne  dira  point  Je  vous 
aime  comme  un  galant  de  profession.  Il 
faut  donc  rendre  dans  les  scènes  ,  non  seu- 
lement le  caractère  de  la  passion  qu'on 
veut  peindre  ,  mais  celui  de  la  personne 
qu'on  fait  parler.  Ce  caractère  s'indique 
en  partie  par  la  sorte  de  voix  qu'on  appro- 
prie à  chaque  rôle  :  car  le  tour  de  chant 
d'une  haute-contre  est  différent  de  celui 
d'une  basse- taille  j  on  met  plus  de  gravité 
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dans  les  chants  des  bas-dessus ,  et  plus  d» 
légèreté  dans  ceux  des  voix  plus  aiguës. 
Mais  outre  ces  différences,  Thabile  com- 
positeur en  trouve  d'individuelles  qui  ca-: 
ractérisent  ses  personnages  ;  en  sorte  qu  oii 
connoîtra  bientôt  à  l'accent  particulier  du 
récitatif  et  du  chant  si  c'est  Mandane  o\i 
Émire,  si  c'est  Olinde  ou  Alceste  qu'on, 
entend.  Je  conviens  qu'il  n'y  a  que  les 
hommes  de  génie  qui  sentent  et  marquent 
ces  différences  ;  mais  je  dis  cependant  que 
ce  n'est  qu'en  les  observant  et  d'autres 
semblables  qu'on  parvient  à  produire  l'illu- 
sion. 

ScHiSMA ,  s.  m.  Petit  intervalle  qui  vaut 
la  moitié  du  comma,  et  dont  par  consé- 
quent la  raison  est  sourde ,  puisque ,  pour 
l'exprimer  en  nombres  /il  faudroit  trouver 
une  moyenne  proportionnelle  entre  80  ©t 
81. 

ScHOENiON".  Sorte  de  nome  pour  les  flûtes 
dans  l'ancienne  musique  des  Grecs. 

ScHOLiE  ou  ScoLiE ,  S.  f.  Soite  de  chan- 
sons chez  les  anciens  Grecs ,  dont  les  carac- 
tères étoient  extrêmement  diversifiés  selon 
les  sujets  et  les  personnes.  (  Yoy.  cîiANSOiï-) 
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Seconde  ,  adj.  pris  substantif.  Intervalle 
d'un  degré  conjoint.  Ainsi  les  marches  dia- 
toniques se  font  toutes  sur  les  intervalles 
de  seconde. 

Il  y  a  quatre  sortes  de  secondes.  La  pre- 
mière ,  appelée  seconde  diminuée ,  se  fait 
sur  un  ton  majeur ,  dont  la  note  inférieure 
est  rapprochée  par  un  dièse  ,  et  la  supé- 
rieure par  un  bémol.  Tel  est  par  exemple 
l'intervalle  du  ré  bémol  à  V ut  dièse  :  le  rap- 
port de  cette  seconde  est  de  ôyS  à  384;  mais 
elle  n'est  d'aucun  usage ,  si  ce  n  est  dans 
le  genre  enharmonique  ,  encore  l'intervalle 
s'y  trouve -t-il  nul  en  vertu  du  tempéra- 
ment. A  l'égard  de  l'intervalle  d  une  note 
à  son  dièse  ,  que  Brossard  appelle  seconde 
diminuée  y  ce  n'est  pas  une  seconde,  c'est 
un  unisson  altéré. 

La  deuxième ,  qu'on  appelle  seconde  mi- 
neure ,  est  constituée  par  le  sémi-ton  ma- 
jeur, comme  du  si  à  Vut  ou  du  mi  au  fa  : 
son  rapport  est  de  i5  à  16. 

La  troisième  est  la  seconde  majeure ,  la- 
quelle forme  Tintervalle  d'un  ton.  Comme 
ce  ton  peut  être  majeur  ou  mineur ,  le  rap- 
port de  cette  seconde  est  de  8  à  9  dans 

le 
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le  premier  cas ,  et  de  q  à  10  dans  le  second  : 
mais  cette  différence  s'évanouit  dans  notre 
musique. 

Enfin  la  quatrième  est  la  seconde  super- 
flue ^  composée  d\m  ion  majeur  et  d'un 
sémi'ton  mineur,  comme  du /a  au  jo/ dièse: 
son  rapport  est  de  64  à  76. 

Il  y  a  dans  Tharmonie  deux  accords  qui 
portent  le  nom  de  seconde.  Le  premier  s'ap- 
pelle simplement  accord  de  seconde  :  c'est 
un  accord  de  sej^tieme  renversé  ,  dont  la 
dissonance  est  à  la  basse  ;  d'oià  il  s'ensuit 
bien  clairement  qu'il  faut  que  la  basse  syn- 
cope pour  la  préparer.  (  Voy.  préparer.) 
Quand  l'accord  de  septième  est  dominant, 
c'est-à-dire  quand  la  tierce  est  majeure, 
l'accord  de  seconde  s'appelle  accord  de  tri- 
ton ,  et  la  syncope  n'est  pas  nécessaire , 
parceque  la  préparation  ne  l'est  pas. 

L'autre  s'appelle  accord  de  seconde  su- 
perflue: c  est  un  accord  renversé  de  celui 
de  septième  diminuée  ,  dont  la  septième 
elle-même  est  portée  à  la  basse.  Cet  accord 
est  également  bon  avec  ou  sans  syncope. 

(  YO)  ez  s  YN  COPE .  ) 

Skmi.  Mot  emprunté    du  latin  et  qui 
Tome  21.  E  e 
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signifie  demi  :  on  s'en  sert  en  musique ,  au 
lieu  du  hémi  des  Grecs ,  pour  composer 
très  barbarement  plusieurs  mots  techni- 
ques moitié  grecs  et  moitié  latins. 

Ce  mot^  au  devant  du  nom  grec  de  quel- 
que intervalle  que  ce  soit ,  signifie  toujours 
une  diminution  ,  non  pas  de  la  moitié  de 
cet  intervalle  ,  mais  seulement  d'un  sémi- 
ton  nn'neur  :  ainsi  sémi-dicon  est  la  tierce 
mineure,  sémi  diapente  est  la  fausse-quinte , 
sémi-diatessaron  la  quarte  diminuée ,  etc. 

Sémi-breve  ,  s.  f.  C'est ,  dans  nos  an- 
ciennes musiques  ,  une  valeur  de  note  ou 
une  mesure  de  temps  qui  comprend  F  es- 
pace de  deux  minimes  ou  blanches ,  c'est- 
à-dire  ,  la  moitié  d'une  brève.  La  sémi- 
breve  s'appelle  maintenant  ronde  ,  parce- 
qu'elle  a  cette  figure  :  mais  autrefois  elle 
étoit  en  losange. 

Anciennement  la  sémi-breve  se  divisoit 
en  majeure  et  mineure.  La  majeure  vaut 
deux  tiers  de  la  brève  parfaite  ,  et  la  mi- 
neure vaut  l'autre  tiers  de  la  même  brève  : 
ainsi  la  sémi-breve  majeure  en  contient 
deux  mineures. 

La  sémi-hrss^e ,  avant  qu'on  eût  inventé 
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Ifl  minime  ,  ëîaiit  la  note  de  moindre  va^. 
leur  ,  ne  se  siibdivisoit  plus.  Cette  indi- 
visibilité ,  disoit-on  ,  est  en  quelque  ma- 
nière indiquée  par  sa  figure  en  losange  ^ 
terminée  en  haut ,  en  bas  et  des  deux  côtés . 
par  des  points.  Or  Mûris  prouve  ^  par 
l'autorité  d'Aristote  et  d'Euclide  ,  que  le 
point  est  indivisible  ;  d'où  il  conclut  qua 
la  sémi-breve  enfermée  entre  quatre  points 
est  indivisible  comme  eux. 

SÉMi-TON,  s.  m.  C'est  le  moindre  de  tous 
les  intervalles  admis  dans  la  musique  mo- 
derne; il  vaut  à-peu-près  la  moitié  d'un  ton. 

Il  y  a  plusieurs  espèces  de  sémi-tons.  On 
en  peut  distinguer  deux  dans  la  pratique  ; 
le  sémi-ton  majeur  et  le  sémi-toti  mineur. 
Trois  autres  sont  connus  dans  les  calculs 
harmoniques  ;  savoir ,  le  sémi-ton  maxime  j 
le  minime ,  et  le  moyen. 

Le  semi-ton  majeur  est  la  différence  de 
la  tierce  majeure  à  la  quarte  ,  comme  mi 
fa  :  son  rapport  est  de  1 5  à  16,  et  il  forme 
le  plus  petit  de  tous  les  intervalles  diato- 
niques. 

Le  sémi'ton  mineur  est  la  dift'érence  de 
la  tierce  majeure  à  la  tierce  mineure  :  il 

E  e  a 
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se  marque  sur  le  même  degrë  par  un  dièse 
ou  par  un  bémol.  Il  ne  forme  qu'un  in- 
tervalle chromatique  ,  et  son  rapport  est 
de  24  à  2,5. 

Quoiqu'on  mette  de  la  différence  entre 
ces  deux  sémi-tons  par  la  manière  de  les 
noter ,  il  n'y  en  a  pourtant  aucune  sur  l'or- 
gue et  le  clavecin  ;  et  le  même  sémi-ton 
est  tantôt  majeur  et  tantôt  mineur ,  tantôt 
diatonique  et  tantôt  chromatique^  selon  le 
mode  où  l'on  est.  Cependant  on  appelle  , 
dans  la  pratique,  semi-tons  mineurs,  ceux 
qui ,  se  marquant  par  bcmol  ou  par  dièse, 
ne  changent  point  le  degré  ;  et  sémi-tons 
majeurs  ,  ceux  qui  forment  un  intervalle 
de  seconde. 

Quant  aux  trois  autres  sémi-tons  admis 
seulement  dans  la  théorie  ,  le  sémi-  ton 
maxime  est  la  différence  du  ton  majeur 
au  sémi-ton  mineur  j  et  son  rapport  est  de 
26  à  27.  Le  sémi-ton  moyen  est  la  diffé- 
rence du  sémi-ton  majeur  au  ton  majeur, 
et  son  rapport  est  de  128  à  i35.  Enfin  le 
sémiton  minime  est  la  différence  du  sémi- 
ton  maxime  au  sémi-ton  moyen,  et  son 
japport  est  de  i25  à  128. 
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De  tous  ces  intervalles  il  n'y  a  que  le 
sémi-toii  majeur  qui  ,  en  qualité  de  se- 
conde, soit  quelquefois  admis  dans  Thar- 
monie. 

S^Mi-TONiQUE  ,  adj.  Echelle  se nii- tonique 
ou  chromatique.  (Voyez   échelle.) 

Sensibilité  ,  s.  f.  Disposition  de  Famé 
qui  inspire  au  compositeur  les  idées  vives 
dont  il  a  besoin ,  à  Texécutant  la  vive  ex- 
pression de  ces  mêmes  idées  ,  et  à  Faudi- 
teur  la  vive  impression  des  beautés  et  des 
défauts  de  la  musique  qu'on  lui  fait  en- 
tendre. (Voyez  GOUT.) 

Sensible  j  adj.  Accord  sensible  est  celui 
qu  on  appelle  autrement  accord  dominant. 
(  ^"oyez  ACCORD.  )  Il  se  pratique  unique- 
ment sur  la  dominante  du  ton  ,  de  là  lui 
vient  le  noui^ accord  dominant  ;  et  il  porte 
toujours  la  note  sensible  pour  tierce  de 
cette  dominante ,  d  où  lui  vient  le  nom 
à' accord  sensible  :  vovez  accord.  A  Tégard 
de  la  note  sensible,  voyez  note. 

Septième  ,  adj.  pris  subst.  Intervalle  dis- 
sonant renversé  de  la  seconde ,  et  appelé 
par  les  Grecs  heptachordon  ,  parcequ  il 
est  formé  de  sept  sons  ou  de  six  degrés 
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diatoniques.  Il  y  en  a  de  quatre  sortes, 
La  première  est  la  septième  mineure  , 
composée  de  quatre  tons ,  trois  majeurs  et 
un  mineur^  et  de  deux  sëmi-tons  majeurs , 
comme  de  mi  à  ré  ;  et  chromatiquenlent 
de  dix  sémi-tons,  dont  six  majeurs  et  quatre 
mineurs  :  son  rapport  est  de  5  à  g. 

La  deuxième  est  la  septième  majeure  , 
composée  diatoniquement  de  cinq  tons  , 
trois  majeurs  et  deux  mineurs  ,  et  d'un 
gémi-ton  majeur ,  de  sorte  qu'il  ne  faut  plus 
qu'un  sémi-ton  majeur  pour  faire  une  oc- 
tave ,  comme  A\u  à  si  ;  et  chromatique^ 
ment  d'onze  sémi  tons  ,  dont  six  majeurs 
et  cinq  mineurs  :  son  rapport  est  de  8 
à  i5. 

La  troisième  est  la  septième  diminuée  : 
elle  est  composée  de  trois  tons ,  deux  mi- 
neurs et  un  majeur  ;  et  de  trois  sémi-tons 
majeurs  ,  comme  de  Vut  dièse  au  si  bémol  : 
?on  rapport  est  de  yS  à  128, 

La  quatrième  est  la  septième  super/lue  : 
tlle  est  composée  de  cinq  tons ,  trois  mi- 
îieurs  et  deux  majeurs  ,  un  sémi-ton  ma» 
jeur  et  un  sémi-ton  mineur ,  comme  du  si 
Mmol  au  h:  dièse  ;  de  sojte  qu'il  ne  lui 
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manque  qu'un  comma  pour  faire  une  oc- 
tave :  son  rapport  est  de  81  à  160.  Mais 
cette  dernière  espèce  n'est  point  usitée  en 
musique  ,  si  ce  n'est  dans  quelques  transi- 
tions enharmoniques. 

Il  y  a  trois  accords  de  septième. 

Le  premier  est  fondamental  ,  et  porte 
simplement  le  nom  de  septième  :  mais  quand 
la  tierce  est  majeure  et  la  septième  mi- 
neure, il  s'appelle  accord  sensible  ou  do- 
minant. Il  se  compose  de  la  tierce,  de  la 
qumte  et  de  la  septième. 

Le  second  est  encore  fondamental  ,  et 
s'appelle  accord  de  septième  diminuée.  Il  est 
composé  de  la  tierce  mineure  ,  de  la  fausse- 
quinte  ,  et  de  la  septième  diminuée  dont  il 
prend  le  nom  ,  c'est-à-dire  de  trois  tierces 
mineures  consécutives  ;  et  c'est  le  seul  ac- 
cord qui  soit  ainsi  formé  d'intervalles  ëgaux; 
il  ne  se  fait  que  sur  la  note  sensible.  (Voy. 

ENHARMONIQUE.) 

Le  troisième  s'appelle  accord  de  septième 
superflue.  C'est  un  accord  par  supposition, 
formé  par  l'accord  dominant ,  au-dessous 
duquel  la  basse  fait  entendre  la  tonique. 

Jl  y  a  encore   un  accord  de  septième  et 
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sixte ,  qui  n'est  qu  un  renversement  de  rac- 
cord de  neuvième.  Il  ne  se  pratique  guère 
que  dans  les  points  d'orgue  à  cause  de  sa 
dureté.  (  Voyez  accord.) 

SÉRÉNADE  ,  s.  f.  Concert  qui  se  donne  la 
nuit  sous  les  fenêtres  de  quelqu'un.  Il  n'est 
ordinairement  composé  que  de  musique 
instrumentale  ;  quelquefois  cependant  on 
y  ajoute  des  voix.  On  appelle  aussi  séré- 
nades les  pièces  que  Ton  compose*  ou  que 
l'on  exécute  dans  ces  occasions.  I^a  mode 
des  sérénades  est  passée  depuis  long-temps  , 
ou  ne  dure  plus  que  parmi  le  peuple  ;  et 
c'est  grand  dommage.  Le  silence  de  la  nuit , 
qui  bannit  toute  distraction  ,  fait  mieux 
valoir  la  musique  et  la  rend  plus  délicieuse. 

Ce  mot  ,  italien  d'origine,  vient  sans 
dout-e  de  sereno  ,  ou  du  latin  sérum  ,  le 
soir.  Quand  le  concert  se  fait  sur  le  ma- 
tin ou  à  l'aube  du  jour  ,  il  s'appelle  aubade. 

Serri?  ,  adj.  Les  intervalles  serrés  dans- 
les  genres  épais  de  la  musique  grecque 
&onX.  le  premier  et  le  second  de  chaque  té- 
tra corde.  (Voyez  épais.) 

Sesqui.  Particule  souvent  employée  par 
xios  anciens  musiciens  dans  la  composition 
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'    des  mots   servant  à  exprimer  différentes 
sortes  de  mesures. 

Ils  appeloient  donc  sesquiaheres  les  me- 
sures dont  la  principale  note  valoit  une 
moitié  en  sus  de  plus  que  sa  valeur  ordi- 
naire ,  c'est-à-dire  trois  des  notes  dont 
elle  nauroit  autrement  valu  que  deux:  ce 
qui  avoit  lieu  dans  toutes  les  mesures  tri- 
ples; soit  dans  les  majeures  ,  où  la  brève, 
même  sans  points  valoit  trois  sémi-breves  ; 
soit  dans  les  mineures  ,  oi!i  la  sémi- brève 
valoit  trois  minimes  ,  etc. 

Ils  appeloient  encore  sesqai- octave  le 
triple  marqué  par  ce  signe  C  |. 

Double  sesqui-quarte,  le  triple  marqué 
C  I ,  et  ainsi  des  autres. 

Sesqiii-diloii  ou  Jiémi-diton ,  dans  la  mu- 
sique grecque  ,  est  Tintervalle  d'une  tierce 
majeure  diminuée  d'un  sémi-ton  ^  c'est-à- 
dire  une  tierce  mineure. 

Sextuple  ,  adj.  Nom  donné  assez  im- 
proprement aux  mesures  à  deux  temps  , 
composées  de  six  notes  égales  ,  trois  pour 
chaque  temps.  Ces  sortes  de  mesures  ont 
été  appelées  encore  plus  mal-à-propos  par 
quelques  uns  mesures  à  six  temps. 
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On  peut  compter  cinq  espèces  de  ces 
mesures  sextuples^  cest-à-clire  autant  qu'il 
y  a  de  différentes  valeurs  de  notes ,  depuis 
celle  qui  est  composée  de  six  rondes  ou 
sërni-breves  j  appelée  en  France  triple  de 
six  pour  un^  et  qui  s'exprime  par  ce  chiffre 
\  ,  jusqu'à  celle  appelée  triple  de  six  pour 
seize ,  composée  de  six  doubles  croches 
seulement ,  et  qui  se  marque  ainsi ,  ^. 

La  plupart  de  ces  distinctions  sont  abo- 
lies ;  et  en  effet  elles  sont  assez  inutiles  , 
puisque  toutes  ces  différentes  ligures  de 
notes  sont  moins  des  mesures  différentes 
que  des  modifications  de  mouvement  dans 
la  même  espèce  de  mesure  ;  ce  qui  se  mar- 
que encore  mieux  avec  un  seul  mot  écrit 
à  la  tête  de  l'air ,  qu'avec  tout  ce  fatras  de 
chiffres  et  de  notes ,  qui  ne  servent  qu  à 
embrouiller  un  art  déjà  assez  difficile  en 
lui-même.  (Voyez  double,  triple,  temps, 

MESURE  ,   VALEUR   DES   NOTES.) 

Si.  Une  dés  sept  syllabes  dont  on  se  sert 
en  France  pour  solfier  les  notes.  Gui  Aré- 
tin  ,  en  composant  sa  gamme  ,  n'inventa 
que  six  de  ces  syllabes ,  parcequ'il  ne  fit 
que  changer  en  hexacordes  les  tétracor- 
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des  des  Grecs,  quoiqu'au  fond  sa  gamme 
fut,  ainsi  que  la  nôtre,  composée  de  sept 
notes.  Il  arriva  de  là  que  ,  pour  nommer 
la  septième ,  il  falloit  à  chaque  instant  chan- 
ger les  noms  des  autres  et  les  nommer  de 
diverses  manières  :  embarras  que  nous  n  a^ 
vons  plus  depuis  Tinvention  du  si ,  sur  la 
gamme  duquel  un  musicien,  nommé  de 
Nivers  ,  Ht  au  commencement  du  siècle 
un  ouvrage  exprès. 

Brossard  ,  et  ceux  qui  l'ont  suivi,  attri- 
buent rinvention  du  si  à  un  autre  musi- 
cien, nommé  Le  Maire,  entre  le  milieu  et 
la  fin  du  dernier  siècle  ;  d'autres  en  font 
honneur  à  un  certain  Van-der-Putteii  ;  d'au- 
tres remontent  jusqu'à  Jean  de  Mûris ,  vers 
Tan  i53o  ;  et  le  cardinal  Bona  dit  que  dès 
Tonzierae  siècle  ,  qui  ëtoit  celui  de  TAré- 
lin  ,  Ericius  Dupuis  ajouta  une  note  aux  six 
de  Gui  ,  poiu'  éviter  les  difficultés  des 
muances  et  faciliter  1" étude  du  chant. 

Mais,  sans  s'arrêter  à  l'invention  d'Eric 
cius  Dupuis ,  moi  te  sans  doute  avec  lui  ^ 
ou  sur  laquelle  Bona ,  plus  récent  de  cinq 
siècles ,  a  pu  se  tromper ,  il  est  Hiénie  aisé 
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de  prouver  que  l'invention  du  si  est  de 
beaucoup  postérieure  à  Jean  de  Mûris ,  dans 
les  écrits  duquel  on  ne  voit  rien  de  sem- 
blable. A  regard  de  Van-der-Putten ,  je 
n'en  puis  rien  dire,  parceque  je  ne  le 
connois  point.  Reste  Le  Maire,  en  faveur 
duquel  les  voix  semblent  se  réunir.  Si  Tin- 
vention  consiste  à  avoir  introduit  dans  la 
pratique  l'usage  de  cette  syllabe  si,-  je  ne 
vois  pas  beaucoup  de  raisons  pour  lui  en 
disputer  Thonneur.  Mais  si  le  véritable  in- 
venteur est  celui  qui  a  vu  le  premier  la  né- 
cessité d'une  septième  syllabe  ,  et  qui  en 
a  ajouté  une  en  conséquence  ,  il  ne  faut 
pas  avoir  fait  beaucoup  de  recherches  pour 
voir  que  Le  Maire  ne  mérile  nullement  ce 
titre  :  car  on  trouve  en  plusieurs  endroits 
des  écrits  du  P.  Mersenne  la  nécessité  de 
cette  septième  syllabe  pour  éviter  les  muan- 
ces  ;  et  il  témoigne  que  plusieurs  avoient 
inventé  ou  mis  en  pratique  cette  septième 
syllabe  à-peu-près  dans  le  même  temps,  et 
entre  autres  Gilles  Grand -Jean,  maître 
écrivain  de  Sens  ;  mais  que  les  uns  nom- 
moient  cette  syllabe  c/,  d'autres  di,  d'au- 
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très  ni,  d'autres  j/,  d'autres za,  etc.  Même 
avant  le  P.  Mersenne,  on  trouve,  dans  un 
ouvrage  de  Banchiéri ,  moine  olivëtan  ,  im- 
primé en  1614»  et  intitulé  Cartella  di 
Musica  ,  Taddition  de  la  même  septième 
syllabe  :  il  Tappelle  bi  par  béquarre  ,  ba 
par  bémol ,  et  il  assure  que  cette  addition 
a  été  fort  approuvée  à  Rome.  De  sorte  que 
toute  la  prétendue  invention  de  Le  Maire 
consiste  tout  au  plus  à  avoir  écrit  ou 
prononcé  si,  au  lieu  d'écrire  ou  prononcer 
bi  ou  ba  ,  ni  ou  di  :  et  voilà  avec  quoi  un 
homme  est  immortalisé.  Du  reste  Tusage 
du  si  n'est  connu  qu  en  France  ,  et ,  mal- 
gré ce  qu'en  dit  le  moine  Banchiéri ,  il  ne 
s'est  pas  même  conservé  en  Italie. 

SiciLiEN]\'E ,  s.f.  Sorte  d'air  à  danser  dans 
la  mesure  à  six-quatre  ou  six-huit,  d'un 
mouvement  beaucoup  plus  lent  mais  en- 
core plus  marqué  que  celui  de  la  gigue. 

Signes  ,  jt.  m.  Ce  sont  en  général  tous  les 
divers  caractères  dont  on  se  sert  pour  noter 
la  musique.  Mais  ce  mot  s'entend  plus  par- 
ticulièrement des  dièses,  bémols,  béquarres, 
points ,  reprises  ,  pauses ,  guidons ,  et  autres 
petits  caractères  détachés,  qui,   sans  être 
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de  véritables  notes ,  sont  des  modificatîon'B 

des  notes  et  de  la  manière  de  les  exécuter. 

Silences,  s.  m.  Signes  répondant  aux  di- 
verses valeurs  des  notes,  lesquels,  mis  à  la 
la  place  de  ces  notes,  marquent  que  tout  le 
temps  de  la  valeur  doit  être  passé  en  silence; 

Quoiqu'il  y  ait  dix  valeurs  de  notes  diffé- 
rentes depuis  la  maxime  jusqu'à  la  quadru- 
ple croche  ,  il  n'y  a  cependant  que  neuf  ca- 
ractères diftérens  pour  les  silences;  car  celui 
qui  doit  correspondre  à  la  maxime  a  tou- 
jours manqué ,  et  pour  en  exprimer  la  durée 
on  double  le  bâton  de  quatre  mesures  équi- 
valant à  la  longue. 

Ces  divers  ^zVe/zcej  sont  donc,  i.  le  bâton 
de  quatre  mesures,  qui  vaut  une  longue; 
Q,.  le  bâton  de  deux  mesures,  qui  vaut  une 
brève  ou  quarrée  -,  5.  la  pause,  qui  vaut  une 
sémi-breve  ou  ronde;  4.  la  demi-pause,  qui 
vaut  une  minime  ou  blanche;  5.  le  soupir, 
qui  vaut  une  noire  ;  6.  le  demi-soupir ,  qui 
vaut  une  croche;  7.  le  quart-de-soupir,  qui 
vaut  une  double  croche  ;  8.  le  demi-quart- 
de-soupir,  qui  vaut  une  triple  croche;  9.  et 
enfin  le  seizieme-de-soupir ,  qui  vaut  une 
quadruple  croche.  Voyez  les  figures  de  tous 
ces  silences  (pi.  D  ,  fig,  9.) 
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II  faut  remarquer  que  le  point  n'a  pas 
lieu  parmi  les  silences  comme  parmi  les 
notes  :  car  bien  qu'une  noire  et  un  soupir 
soient  d'dgale  valeur,  il  n'est  pas  d'usage  de 
pointer  le  soupir  pour  exprimer  la  valeur 
d'une  noire  pointée  ;  mais  on  doit ,  après  le 
soupir,  écrire  encore  un  demi-soupir.  Ce- 
pendant ,  comme  quelques  uns  pointent 
aussi  les  silences^  il  faut  que  Texécutant  soit 
prêt  à  tout. 

Simple  ,  s.  f.  Dans  les  doubles  et  dans 
les  variations,  le  premier  couplet  ou  l'air 
original  tel  qu'il  est  d'abord  noté  s'appelle 
le  simple.  (  Voyez  double  ,  variations.  ) 

Sixte  ,  s.  f.  I.a  seconde  des  deux  conson- 
nances  imparfaites,  appelée  par  les  Grecs 
hexacorde ,  parceque  son  intervalle  est  for- 
mé de  six  sons  ou  de  cinq  degrés  diatoni- 
ques. La  sixte  est  bien  une  consonnance 
naturelle,,  mais  seulement  par  combinaison  ; 
car  il  n'y  a  point  dans  l'ordre  des  conson- 
nances  de  sixte  simple  et  directe. 

A  ne  considérer  les  sixtes  que  par  leurs 
intervalles,  on  en  trouve  de  quatre  sortes, 
deux  consonnantes  et  deux  dissonantes. 

Les  consonnantes  sont,  i°.  la  sixte  mi- 
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neure ,  composée  de  trois  tons  et  de  deux 
sëmi-tons  majeurs,  comme  mi  ut  ;  son  rap- 
port est  de  5  à  8  :  2°.  la  sixte  majeure  , 
composée  de  quatre  tons  et  un  sëmiton 
majeur,  comme  sol  mi  ;  son  rapport  est  de 
5  à  5. 

Les  sixtes  dissonantes  sont ,  1  °.  la  sixte 
diminuée,  composée  de  deux  tons  et  trois 
sémi-tons  majeurs,  comme  ut  dièse,  la 
bémol ,  et  dont  le  rapport  est  de  126  à  192  ; 
2°.  la  sixte  superflue^  composée  de  quatre 
tons  ,  un  sémi-ton  majeur  et  un  sëmi-ton 
mineur ,  comme  si  bémol  et  sol  dièse.  Le 
rapport  de  cette  sixte  est  de  72  à   125. 

Ces  deux  derniers  intervalles  ne  s'em- 
ploient jamais  dans  la  mélodie ,  et  la  sixte 
diminuée  ne  s'emploie  point  non  plus  dans 
riiarmonie. 

Il  y  a  sept  accords  qui  portent  le  nom 
de  sixte.  Le  premier  s'appelle  simplement 
acccîi^d  de  sixte.  C'est  l'accord  parfait  dont 
la  tierce  est  portée  à  la  basse.  Sa  place  est 
sur  la  médiante  du  ton  ,  ou  sur  la  note 
sensible ,  ou  sur  la  sixième  note. 

Le    second    s'appelle   accord   de  sixte- 
quarte.  C'est  encore  l'accord  parfait  dont 
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ïa  quinte  est  portée  à  la  basse  :  il  ne  se  fait 
guère  que  sur  la  dominante  ou  sur  la  to- 
nique. 

Le  troisième  est  appelë  accord  de  pedte- 
sixte.  C'est  un  accord  de  septième,  dont  la 
quinte  est  portée  à  la  basse.  La  pedte-sixce 
se  met  ordinairement  sur  la  seconde  note 
du  ton ,  ou  sur  la  sixième. 

Le  quatrième  est  laccord  de  sixte-et- 
quinte  ou  grande -six te.  C  est  encore  ua 
accord  de  septième,  mais  dont  la  tierce 
est  portée  à  la  basse.  Si  l'accord  fondamen- 
tal est  dominant ,  alors  l'accord  de  grande- 
sixte  perd  ce  nom  et  s'appelle  accord  de 
fausse-quinte.  (Voyez  fausse-«';)uivte.)  La 
grande-sixte  ne  se  met  communément  que 
«ur  la  quatrième  note  du  ton. 

Le  cinquième  est  l'accord  de  sixte-ajoii' 
lée  :  accord  fondamental,  composé,  ainsi 
que  celui  de  grande-sixte ,  de  lierce,  de 
quinte,  sixte-majeure ,  et  qui  se  place  de 
même  sur  la  tonique  ou  sur  la  quatrième 
note.  On  ne  peut  donc  distinguer  ces  deux 
accords  que  par  la  manière  de  les  sauver: 
car  si  la  quinte  descend  et  que  la  sixte 
reste  ,  c'est  l'accord  de  grande  ^ sixte ,  et 
Tome2i.j  F/ 
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la  basse  fait  une  cadence  parfaite  ;  mais  si 
la  quinte  reste  et  que  la  sixte  monte,  c'est 
Faccord  de  sixte- ajoutée ,  et  la  basse -fon- 
damentale fait  une  cadence  irréguliere.  Or, 
comme  après  avoir  frappé  cet  accord  on 
est  maître  de  le  sauver  de  Fune  de  ces  deuj; 
manières  ,  cela  tient  l'auditeur  en  suspens 
sur  le  vrai  fondement  de  l'accord  jusqu'à 
ce  que  la  suite  l'ait  déterminé  ;  et  c'est 
cette  liberté  de  choisir  que  M.  Rameau 
appelle  double-  emploi.  (Voyez  double- 
emploi.  ) 

Le  sixième  accord  est  celui  de  sixte- 
majeure  et  fausse-quinte ,  lequel  n'est  autre 
chose  qu'un  accord  de  petite-sixte  en  mode 
mineur,  dans  lequel  la  fausse-quinte  est 
substituée  à  la  quarte  :  c'est ,  pour  m'ex- 
primer  autrement ,  un  accord  de  septième 
diminuée  dans  lequel  la  tierce  est  portée 
à  la  basse.  Il  ne  se  place  que  sur  la  seconde 
note  du  ton. 

Enfin  le  septierîie  accord  de  sixte  est 
celui  de  sixte- superflue.  C'est  une  espèce 
de  petite-sixte  qui  ne  se  pratique  jamais 
que  sur  la  sixième  note  d'un  ton  mineur 
desceijdant  sur  la  dominai! te  ;  comme  alors 
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la  sixte  de  cette  sixième  note  est  naturelle- 
ment majeure  ,  on  la  rend  quelquefois  su- 
perflue en  y  ajoutant  encore  un  dièse.  Alors 
cette  sixte -superflue  devient  un  accord  ori- 
ginal, lequel  ne  se  renverse  point.  (Voyez 

ACCORD.  ) 

SoL.  La  cinquième  des  six  syllabes  in- 
ventëes  par  TArétin  pour  prononcer  les 
notes  de  la  gamme.  Le  sol  naturel  répond 
à  la  lettre  G.  (  Voyez  gamme.  ) 

Solfier,  v.  n.  C'est  en  entonnant  des. 
sons  prononcer  en  même  temps  les  sylla- 
bes de  la  gamme  qui  leur  correspondent. 
Cet  exercice  est  celui  par  lequel  on  fait 
toujours  commencer  ceux  qui  apprennent 
la  musique ,  afin  que  l'idée  de  ces  différentes 
syllabes  s'unissant  dans  leur  esprit  à  celle 
des  intervalles  qui  s'y  rapportent ,  ces  sylla- 
bes leur  aident  à  se  rappeler  ces  intervalles. 

Aristide  Quintilien  nous  apprend  que  les 
Grecs  avoient  pour  solfier  quatre  syllabes 
ou  dénominations  des  notes ,  qu'ils  répé- 
toient  à  chaque  tétracorde  ,  comme  nous 
en  répétons  sept  à  chaque  octave.  Ces  qua- 
tre syllabes  étoient  les  suivantes  ,  te,  ta  y 
thè^  cho.  La  première  répondoit  au  premier 

Ff  2 
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son  ou  à  rhypate  du  premier  tëtracorde  et 
des  suivans  ;  la  seconde ,  à  la  parhypaEe  ; 
la  troisième,  au  liclianos;  la  quatrième ,  à 
la  nete  :  ainsi  de  suite  en  recommençant.! 
Manière  de  solfier  qui^  nous  montrant  clai- 
rement que  leur  modulation  étoit  ren- 
fermée dans  retendue  du  tëtracorde ,  et 
que  les  sons  homologues  ,  gardant  et  les 
mêmes  rapports  et  les  mêmes  noms  d'un 
tétracorde  à  l'autre ,  étoient  censés  répétés 
de  quatre  en  quatre  ,  comme  chez  nous 
d'octave  en  octave,  prouve  en  même  temps 
que  leur  génération  harmonique  navoit 
aucun  rapport  à  la  nôtre  et  s'établissoit 
sur  des  principes  tout  différens. 

Guid'Arezzo,  ayant  substitué  son  hexa- 
corde  au  tétracorde  ancien ,  substitua  aussi 
pour  le  solfier  six  autres  syllabes  aux  qua- 
tre que  les  Grecs  empîoyoient  autrefois. 
Ces  six  syllabes  sont  les  suivantes,  ut  ré 
mi  fa  sol  la ,  connue  chacun  sait,  de  1  hymne 
de  saint  Jean-Baptiste.  Mais  chacun  ne  sait 
pas  que  Fair  de  cette  hymne  tel  qu'on  le 
chante  aujourd'hui  dans  l'église  romaine 
n'est  pas  exactement  celui  dont  l'Arétin  tira 
ses  syllabes ,  puisque  les  sons  qui  les  por- 
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lent  dans  cette  hymne  ne  sont  pas  ceux  qui 
les  portent  dans  sa  gamme.  On  trouve  dans 
un  ancien  manuscrit  conservé  dans  la 
bibliothèque  du  cliapitre  de  Sens ,  cett» 
hymne  ,  telle  probablement  qu'on  la  chan- 
toit  du  temps  de  TArétin  ,  et  dans  laquelle 
chacune  des  six  syllabes  est  exactement  ap- 
pliquée au  son  correspondant  de  la  gamme, 
comme  on  peut  le  voir  {pL  G ,  fig.  2) ,  où  . 
j'ai  transcrit  cette  hymne  en  notes  de  plain 
chant. 

Il  paroit  que  Fusage  des  six  syllabes  de 
Gui  ne  s'étendit  pas  bien  promptement  hors 
de  l'Italie,  puisque  Mûris  témoigne  avoir 
entendu  employer  dans  Paris  les  syllabes 
pro  to  do  no  tu  a  au  lieu  de  celles-là.  Mais 
enfin  celles  de  Gui  remportèrent  et  furent 
admises  généralement  en  France  comme 
dans  le  reste  de  l'Europe.  Il  n'y  a  plus  au- 
jourd'hui que   l'Allemagne  où  l'on  solfi& 
seulement  par  les  lettres  de  la  gamme  ,  et 
non  par  les  syllabes  :  en  sorte  que  la  note 
qu'en  solfiant  nous  appelons  la ,  ils  l'appel- 
lent A  ;  celle  que  nous  appelons  ut ,  ils 
l'appellent  C.   Pour  les    notes  diésées  ils 
ajoutent  une  s  à  la  lettre  ,  et  prononcent 
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cette  ,5,  Is;  en  sorte,  par  exemple,  que  pour 
solfier  ze  dièse,  ils  prononcent  dis.  Ils  ont 
aussi  ajouté  la  lettre  H  pour  ôter  Téquivo- 
que  du  si^  qui  nest  B  quêtant  bémol; 
lorsqu'il  est  béquarre,  il  est  H.  Ils  ne  con- 
noissent  en  solfiant  de  bémol  que  celui-là 
seul  ;  au  lieu  du  bémol  de  toute  autre  note 
ils  prennent  le  dièse  de  celle  qui  est  au- 
dessous  :  ainsi  pour  la  bémol  ils  solfient  Gs; 
pour  mî  bémol ,  Ds ,  etc.  Cette  manière  de 
solfier  est  si  dure  et  si  embrouillée ,  qu'il 
faut  être  Allemand  pour  s'en  servir  et 
devenir  toutefois  grand  musicien. 

Depuis  rétablissement  de  la  gamme  de 
l'Arétin  on  a  essayé  en  différons  temps  de 
substituer  d'autres  syllabes  aux  siennes. 
Comme  la  voix  des  trois  premières  est  assez 
sourde  ,  M.  Sauveur,  en  changeant  la  ma- 
nière de  noter,  avoit  aussi  changé  celle  do 
solfier  j  et  il  nommoit  les  huit  notes  de 
l'octave  par  les  huit  syllabes  suivantes ,  pa, 
ra  ga  da  sa  bo  lo  do.  Ces  noms  n'ont  pas 
plus  passé  que  les  notes  :  mais  pour  la  syl- 
labe do  elle  étoit  antérieure  à  M.  Sauveur; 
les  Italiens  l'ont  toujours  employée  au  lieu 
à'iU  pour  solfier,  quoiqu'ils  nomment  ui 
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et  non  pas  do  dans  la  gamme.    Quant  a 
i  addition  du  siy  voyez  si. 

A  regard  des  notes  altérées  par  dièse 
ou  par  bémol,  elles  portent  le  nom  de  la 
note  au  naturel,  et  cela  cause  dans  la 
manière  de  solfier  bien  des  embarras  ,  aux- 
quels M.  de  Boisgelou  s'est  proposé  de  re- 
méder  en  ajoutant  cinq  notes  pour  com- 
pléter le  système  chromatique  et  donnant 
un  nom  particulier  à  chaque  note.  Ces 
noms  avec  les  anciens  sont  en  tout  au 
nombre  de  douze,  autant  qu'il  y  a  de  cor- 
des dans  ce  système  ;  savoir ,  ut  de  re  ma 
mi  fa  si  sol  he  la  sa  si.  Au  moyen  de  ces 
cinq  notes  ajoutées  et  des  noms  qu'elles 
portent,  tous  les  bémols  et  les  dièses  sont 
anéantis,  comme  on  le  pourra  voir  au  mot 
système  dans  l'exposition  de  celui  de  M.  de 
Boisçfglou. 

o 

Il  y  a  diverses  manières  de  solfier  ;  sa- 
voir, par  niuances  ,  par  transposition  ,  et 
au  naturel.  (Voyez  muances  ,  naturel  et 
TRANSPOSITION.)  La  première  méthode  est 
la  plus  ancienne;  la  seconde  est  la  meil- 
leure; la  troisième  est  la  plus  commune 
en  France.  Plusieurs  nations  ont  gardé  dajaa 
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les  muances  l'ancienne  nomenclature  de^ 
six  syllabes  de  TArétin  :  d'autres  en  ont 
encore  retranché ,  comme  les  Anglois  ,  qui 
solfient  sur  ces  quatre  syllabes  seulement, 
mi  fa  sol  la.  Les  François  au  contraire 
ont  ajouté  une  syllabe  pour  renfermer  sous 
des  noms  différens  tous  les  sept  sons  dia- 
toniques de  Toctave. 

Les  inconvéniens  de  la  méthode  de  l'A- 
rétin  sont  considérables  ;  car  faute  d'avoir 
rendu  complète  la  gamme  de  l'octave  ; 
les  syllabes  de  cette  gamme  ne  signifient 
ni  des  touches  fixes  du  clavier  ,  ni  des  de- 
grés du  ton ,  ni  même  des  intervalles  dé- 
terminés. Par  les  muances ,  la  fa  peut  for- 
mer un  intervalle  de  tierce  majeure  en 
descendant ,  ou  de  tierce  mineure  en  mon- 
tant ,  ou  d'un  sémi-ton  encore  en  mon- 
tant ,  comme  il  est  aisé  de  voir  par  la  gam- 
me ,  etc.  (Voyez  gamme  ,  muances.  )  C'est 
encore  pis  par  la  méthode  angloise  :  on 
trouve  à  chaque  instant  différens  inter- 
valles qu'on  ne  peut  exprimer  que  par  les 
mêmes  syllabes  ,  et  les  mêmes  noms  de 
notes  y  reviennent  à  toutes  les  quartes  , 
jcomme  parmi  les  Grecs  5  au  lieu  de  n'y 
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revenir  qu'à  toutes  les  octaves  ,  selon  le 
système  moderne. 

La  manière  de  solfier  établie  en  France 
par  l'addition  du  si  vaut  assurément  mieux 
que  tout  cela  ;  car  la  gamme  se  trouvant 
complète  ,  les  muances  deviennent  inuti- 
les ,  et  lanalogie  des  octaves  est  parfai- 
tement observée.  Mais  les  musiciens  ont 
encore  gâté  cette  méthode  par  la  bizarre 
imagination  de  rendre  les  noms  des  notes 
toujours  fixes  et  déterminés  sur  les  tou- 
ches du  clavier;  en  sorte  que  ces  touches 
ont  toutes  un  double  nom ,  tandis  que  les 
degrés  d'un  ton  transposé  n'en  ont  point. 
Défaut  qui  charge  inutilement  la  mémoire 
de  tous  les  dièses  ou  bémols  de  la  clef,' 
qui  ôte  aux  noms  des  notes  l'expression  in- 
tervalles qui  leur  sont  propres ,  et  qui  efface 
enfin ,  autant  qu'il  est  possible ,  toutes  les 
traces  de  la  modulation. 

Ut  ou  ré  ne  sont  point  ou  ne  doivent 
point  être  telle  ou  telle  touche  du  clavier, 
mais  telle  ou  telle  corde  du  ton.  Quant 
aux  touches  fixes  ,  c'est  par  des  lettres  de 
l'alphabet  qu'elles  s'expriment.  La  touche 
que  vous  appelez  ut ,  je  Ta^pelLe  C  ;  cell« 
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que  vous  appelez  rè  ,   je  l'appelle  D.  Ce 
ne  sont  pas  des  signes  que  j'invente  ,  C8 
sont  des  signes  tout  établis,  par  lesquels  je 
détermine  très  netlement  la  fondamentale 
d'un  ton.  Mais  ce  ton  une  fois  déterminé  , 
dites-moi  de  grâce  à  votre  tour  comment 
vous  nommez  la  tonique  que  je  nomme 
ut  ^  et  la  seconde  note  que  je  nomme  re, 
et  la  médiante  que  je  nomme  mi  :  car  ces 
noms  relatifs  au  ton  et  au  mode  sont  es- 
sentiels pour  la  détermination  des  idées  et 
pour  la  justesse  des  intonations.   Qu  on  y 
réfléchisse  bien  ,  et  Ton  trouvera  que  ce 
que  les  musiciens  françois  appellent  sol- 
fier au  naturel  est   tout- à-fait  hors  de  la 
nature.  Cette  méthode  est  inconnue  chez 
toute  autre  nation,  et  sûrement  ne  fera 
jamais  fortune  dans  aucune  :  chacun  doit 
sentir  au  contraire    que   rien    n'est  plus 
naturel   que  de  solfier  par   transposition 
lorsque  le  mode  est  transposé. 

On  a  en  Italie  un  recueil  de  leçons  à 
solfier  appelées  solfeggi.  Ce  recueil ,  com- 
posé par  le  célèbre  Léo  pour  l'usage  des 
commençans  ,  est  très  estimé. 

Solo  ,  adj.  mis  substaniiy.  Ce  mot  italien 
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s'est  francisé  dans  la  musique ,  et  s'appli- 
que k  une  pièce  ou  à  un  morceau  qui  se 
chante  à  voix  seule  y  ou  qui  se  joue  sur  un 
seul  instrument  avec  un  simple  accompa- 
gnement de  basse  ou  de  clavecin  ;  et  c'est 
ce  qui  distingue  le  solo  du  récit ,  qui  peut 
être  accompagné  de  tout  Forchestre.  Dans 
les  pièces  appelées  concerto  on  écrit  tou- 
jours le  mot  solo  sur  la  partie  principale 
quand  elle  récite. 
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